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مقدمه الولف 


لا كان النص الأدبى ا يؤدى الى أية استجابة إلا حين تتم قراعته فمن المستحيل 
وصف هذه الاستجابة و W١)”‏ دون تحليل عملية القراءة أيضا. إذن فالقراءة هى 
محور هذه الدراسة» فهى تحرك سلسلة كاملة من الأنشطة تعتمد على كل من النص 
وعلى ممارسة بعض اللكات الإنسانية الأساسية. والتاثيرات والاستجابات ليست 
سمات متأصلة فی النص ولا فی القارئ ؛ فالنص يمثل تأثيرا محتملاً يتم التوصل 
اليه من خلال عملية القراءة. 

وقطبا النص والقارئ يشكلان بالإضافة إلى التفاعل الذى يحدث بينهما آرضية قد 
تقوم عليها نظرية للتواصل الأدبى. فمن المفترض أن العمل الأدبى شكل من أشكال 
التواصل فهو مضل سالدتا وتال ا لأختفاعة السائدة ونا ادت ونكفن هذا التداخل 
فى اعادة ترتيب هذه الأنساق الفكرية والاجتماعية التى يثيرها النص؛ وإعادة الترتيب 
تكشف عن التواصل باعتباره هدفاء وهی تتم من خلال عدد من التعليمات المحددة. 
وصياغة النص فى شكل مجموعة تعليمات هى محور الفصول التى تتناول النص 
(الباب الثانى). وأى وصف لعملية القراءة لابد أن يلقى الضوء على الانفعالات الأولية 
التى يثيرها النص فى نفس القارئ. وضرورة التزام القارئ بالتعليمات تشير ضمناً 
أل ار خفن الت هوه وفك نة أن نموا خلا فان لات ته 
المعنى هن موضنوع الفصول التى تتغلق بالقرا تة (الباب الثالث). إلا أن هثين البابين لا 
يزيدان عن مجرد وصف للعنصرين المتلازمين فى علاقة تهدف إلى وضع القارى فى 
موقف يعتبر النص رد فعل له. وهذه العلاقة فى حد ذاتها فى حاجة إلى زخم يحركها 
لكى تحقق الهدف الحقيقى. 

وتركز الفصول الأخيرة (بالباب الرابع) على عناصر إثارة التفاعل والتى تعد 
شروطاً ضرورية لكى يتمكن القارئ من تجميع معنى النص فى عملية من الجدليات 
الإبداعية. 

إذن فلابد من تحليل الاستجابة الجمالية من حيث العلاقة الجدلية بين النص 
والفارت والتقاغل هاه وقي فع ااانا خمالة) امه اتر قى الكل 
والإدراك لدى القارئ مع أنها تنبع من النص» مما يدل على أن الكتاب يعد نظرية فى 


اللستجابة الجمالية مأامماtاوWirkun‏ وليس نظرية فى جماليات التلقى 
.Rezeptionstheorie‏ وإذا كانت دراسة الأدب تنيع من اهتمامنا بالنص فلا سبيل 
لإنكار أهمية ما يحدث لنا خلل هذا النص. لذا فلابد من النظر الى العمل الأدبى لا 
بوصفه LONE‏ له وجود فعلى» بل بوصفه إعادة صياغة واقعم مصوغ 
بالفعلء > مما يؤدى إلى ابتكار شئ لم يكن له وجود من قبل. ويالتالى فإن أية نظرية عن 
الاستجابة الجمالية تواجه مشكلة تتعلق بكيفية تناول موقف غير متبلور وفهمه فهِمًا 
حقيقبا. أما أية نظرية عن التلقى فهى تتعامل دائمًا مع قارىئ تشهد ردود أفعاله بوجود 
بعض التجارب الأدبية ذات الظروف التاريخية. وأية نظرية عن الاستجابة الجمالية 
تكمن جذورها فى النص؛ أما أية نظرية عن التلقى فتنشاً من أحكام القارى. 

ولتد لات نظرتا أن تكون فى طعا مغ فن الفاني وفقو ها تق اشا غل 
الوصف الحالى للعمليات التى تتم استثارة الاستجابة الجمالية فيها من خلال عملية 
القراءة؛ إلا أن تحليلا كهذا من شانه أن يقدم إطارا يمكننا من تقويم الإدراكات 
والتأويلات الفردية أنص من النصوص فى علاقتها بالظروف التى تحكمها. ومن المهاح 
التى توكل لأية نظرية عن الاستجابة الجمالية تيسير المناقشة الذاتية للتأويلات الفرديه. 
ومن الواضح أن هذا التوجه هو رد فعل للسخط الناجم عن تحول تأويل النص تدريجيا 
إلى غاية فى حد ذاته. وما أن تحقق مثل هذه الأنشطة الاكتفاء الذاتى قلابد من 
التركيز على الاقتراضات الى تقوم عليها. ومن الاثار الجانيية لهذه الدراسة تأمل 
الافتراضات المسبقة التى تعتور كلا من القراءة والتأويل. 

والنظرية التى نتناولها هنا لم تخضع لأية اختبارات تطبيقية. فلا يهمنا أن نثبت 
صدقها بقدر ما يهمنا أن نساعد على إيجاد إطار لتحديد معالم الدراسات العملية لرد 
فعل القارئ وتوجيهها. ولا كان كل من الواقع العملى والتاريخ لا يقدم إجابات واضحة 
عن طواعية كان علينا أن نبد بحثنا بصياغة التساؤلات الدقيقة التى نود أن نطرحها 
على الواقع والتاريخ. رک كانت نفس هذه التساؤلات مشروطة » فان علينا أن 
نسعى لتحديد طبيعة الافتراضات التى تقوم عليها وطبيعة النتائج المترتبة عليها. وهنا 
يكمن جوهر النظرية التى نعرضها فى هذا الكتاب. 

صحيح أن النقد الأدبى ينبغى أن يلقى الضوء على أنشطته ويالتالى أن يستقى 
مادته من توجهاته نحو النصوص الأدبية؛ إلا آن هذه العملية لو أريد لها أن تصل الى 
نتائجها المنطقية فلابد أن تؤدى إلى النظر فى العوامل التى لم يتم التطرق ا 
اا ا لق اک ان نا ها حت اا فن ررق الصن ا انين ا لا نستطیع 
أن نستغنى عن خيالاتنا - بغض النظر عن رأينا فيها - يبرز التساؤل عن الوظيفة 
الحقيقية للأدب فى تكوين الإنسان فى مجمله. وهذا الجانب الأنثروبولوجى من النقد 
الأدبى اكتفينا بالإشارة إليه ضمن الأآفكار التى نعرض لهاء ولكن يحدونا الأمل فى أن 
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تكون هذه الإشارات كافية لتوجيه الانتباه الى مجال للدرس له أهميته لكنه لايزال بكراً. 

ولكى لا يغرق الكتاب فى التجريدية التامة تم إيراد أمثلة على كثير من الأفكار 
النظريةء بل إن بعضا من هذه الأفكار نشا من خلال الأمثلة. وهذه الأمظة التوضبحبة 
تقض بها أن تكو ارتلا انض من اترك نل ارد الاناء ل أكتر: وف 
عمدنا إلى الإبقاء على هذه الأمظة فى أضيق نطاق حتى لا نستغرق فى تفسير تفاصيل 
السياق. 


أ. الموقف 


التأويل الأديى: دلاله م تداولیه؟ 


.١‏ الفن الجزئى - التأويل الكلى 


”الصورة فى البساط؟ لهنرى جيمس كمقدمة 


فام هذر٫‏ جيمس The Figure in the Carpet ıl i Henry James‏ 
(الصورة فى البساط) عام ١٠۱۸؛‏ وهى قصة قصيرة يمكن اعتبارها تكهتًا بفرع من 
المعرفة كان لايزال فى طور النشأة فى ذلك العهد إلا أنه سرعان ما OTE‏ 
والمقصود هنا هو ذلك النمط من التأويل الذى يهتم اأکثر ما ى بمعنى العمل الآدبى. 
وقد نفترض أن قصد هنرى جيمس ألا يكون عمله تنبؤا بمستقبل النقد الأدبى؛ 
ويالتالى فهو حين يتخدذ من بحثه عن المعنى هدقا اولیاء فنه کان یتعامل مع شئ ذی 
صلة بجمهور القراء فى عصره. فالتضوضص الأدينة غامة تشكل رن قعل المواقف 
a‏ وتلفت الى المشكلات التى تحددها معابير عصرها ولو أن هذه المعايير لم 

تقدم حلولاً لها. ويدل اختيار جيمس لموضوعه على أن الوسائل التقليدية لدخول عالم 
الأدب كان لايد أن نكرن لها خاتها العكسي: و الشف عن هذا الحانب الفكس اق 
ظلالاً من الشك على وسيلة دخوله. والمعنى الضمنى الكامن فى ذلك هو أن البحث عن 
المعنى قد يبدو للوهلة الأولى طبيعبًا وغير محدد» لكنه فى حقيقة الأمر شديد التأثر 
بالمعايير التاريخية ولو أن هذا التأثر لم يكن فى دائرة الوعى. ومع ذلك فإن ركود 
الفاعر الا ن اغات هح مى قفاوف ما غل عار هاا اا 
التأويل الأدبى. وقد تنبت رواية جيمس بهذا الانهيار بصورة مباشرة. 

ولكى نتفهم المشكلات المطروحة فى هذا الصدد بصورة أكثر تفصيلاء علينا أن 
نلقى نظرة عن كثب الى الموقف الذى يتناوله جيمس فى روايته هذه. 

إن محور رواية الصورة فى البساط هو معنى آخر رواية كتبها فيريكرز. فهنال 
وجهتا نظر مختلفتان حول هذا المحور؛ وجهة نظر الراوى بضمير المتكلم» ووجهة نظر 
صديقه كورفيك. وكل ما نعلمه من اكتشافات كورفيك ينهار أمام العبارات التى يقولها 
الراوى بضمير المتكلم. ولكن حين يتضح لكورفيك أن ما یبحث عنه الراوی غير مجدء 
يصبح من المحتم على القارئ أن يقاوم منظور الراوى. وسيجد فى ذلك أن بحث 
الراوى عن المعنى بتخذ فى حد ذاته أبعاد موضوع مستقلء ويصبح فى النهاية موضعا 
للاهتمام النقدى من جانب القارئ. هذا إذن هو الموقف والتكنيك. 


فى بداية القصة يباهى الراوى - وسنسميه الناقد - بأنه أماط اللثام فى عرضه 

عن المعنى الخفى لآخر قصة لفيريكرز, وأنه يتساعل الآن عن رد فعل الكاتب إزاء 
«ضياع اللغز».() ولو كان التأويل بتاتی باعتصار المعنى الخفى من النص فمن 
المنطقى أن يتم تأويل العملية على أنها تعود بالخسارة على المؤلف» وهو أمر له نتيجتان 
تتخللان القصة بأكملها. 

أولاء باكتشاف المعنى الخفى يكون الناقد قد حل أحجيةء ولا يتبقى له شي يفعله 
سوى أن يهنئ نفسه على ما حقق من إنجاز.() فماذا بوسع المرء أن يفعله حيال معنى 
تمت صیاغته وعرضه بعد تجریده من کل ما به من إلغاز؟ ونظرا لأنه كان لغرَا فمن 
الممكن المرء أن سحت غنه»ولكن لتس هثاك معن:ذاك ا PE E‏ 
الباحث. وقد يود الناقد أن يلفت جمهور قرالّه ومنهم فيريكرز نفسه إلى ذلك.(") ولا 
غرو آنه يفاجئنا فى هيئة شخص مادى النزعة. 

ومع ذلك فإن هذه النتيجة ذات أهمية ثانوية اذا ما قورنت بالأخرى. فاذا كانت 
وظيفة التأويل تتمثل فى استنباط المعنى الخفى من النص الأدبى فهذا يشمل بعض 
الافتراضات الخاصة؛ «فإذا كان الأمر كذلك» فقد يخفى المؤلف معنى واضحاً يحتفظ 
به أنفسه للاستهلاك المستقبلى - وقد يكون هناك افتراض آخر؛ فمع وصول الناقد 
تحين ساعة الحقيقةء فهو يدعى أنه يخفى المعنى الأصلى ومعه السبب فى إخفائه».(؛) 
وهو ما يؤدى بنا الى المعيار الأول الذى يرشدنا الى الطريق؛ فاذا کان کشف أالناقد 
للمعنى يعتبر خسارة على المؤلف - كما ورد فى بداية هذا الكتاب - إذن فالمعنى شى 
يمكن طرحه من العمل الأدبى. وإذا كان هذا المعنى باعتباره لب العمل الأدبى يمكن 
حذفه من النص إذن فالعمل الأدبى بستنفد أغراضه - فالأدب يتحول بالتأويل الى 
سلعة استهلاكية. وهذا أمر حيوى لا للنص وحده» بل للنقد الأدبى أيضًاء فما هى 
وظيفة التأويل لو كان هدفه الوحيد هو استخراج المعنى وترك محارة خاوبة؟ والطبيعة 
الطفيلية لمثل هذا النوع من النقد واضحة تمام الوضوح» وهو ما قد يضيف قوة جديدة 
لرفض فيريكرز لعرض الناقد باعتباره «ثرثرة عادية».() 

ويهذا الحكم يدين فيريكرز كلا من التوجه الأثرى (التنقيب عن المعنى) وافتراض أن 
المعنى شى -كما يتضح من النص- يمثل ثروة(") يمكن التنقيب عنها من خلال التأويل. 
ومثل هذا الرفض -الذی يعبر عنه فیریکرز فی حضور الناقد") - لابد أن يؤدى الى 
الكشف عن المعايير التى تحكم التأويل. ولا مجال فى ذلك للخطاً فى طبيعتها 
التاريخية. ويدافع الناقد عن أعتداده بنفسه بدعوى البحث عن الحقيقةء( ) و ما كانت 
حقيقة ال دش ت رة مسقا عن اللرن فهو يتساعل عما إذا كانت روانة 
فيريكرز لا تتضمن رسالة خفية (وهى رسالة کثیرا ما يفترض وجودها فی کل 
الأحوال) أو فلسفة خاصة أو آراء عن الحباة شتا نوا غیر عادی)) أو على 
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الأقل صورة أسلويية مشحونة بالمعنى.(٠)‏ ولدينا هنا رصيد من المعايير التى تميز 
مفهوم الأدب فى القرن التاسع عشر. فالمعنى بالنسبة للناقد يعادل هذه المعاييرء وإذا 
أمكن استنباطها من النص باعتبارها أشياء فى حد ذاتها إذن فالمعنى ليس شيئًا 
٠‏ يفرزه النص. ويسلم الناقد بذلك لدرجة تدفع المرء لافتراض أن معظم قراء الأعمال 
الأدبية يشاركونه توقعاته. ومن الطبيعى أن يبدو للناقد أن المعنى باعتباره سرا دفينًا 
يمكن التوصل إليه وإخضاعه عن طريق أدوات التحليل المرجعى. ۰ 

ومثل هذا التحليل يضم المعنى فى نوعين من الأطر. أولاًء هناك المزاج الذاتى 
للناقد» أآى إدراكه الخاص ومشاهدته وحكمه الشخصى. فهو يريد أن يفسر المعنى 
الذى اكتشفه. 

يقول بونتاليس فى مناقشته لقصة جيمس القصيبرة: 


«كل شئ يلمسه النقاد يصبح مسطحا. فهم لا يريدون أقل من أن يدمجوه فى 
الاستعمال العام والثابت والمتعارف عليه للألفاظ فى لغة يتكون زخمها نفسه من 
حقيقة أنها لا تستطيع وليس لها أن تتطابق مع ذلك الاستعمال للألفاظء بل لايد أن 
توجد أسلوبًا خاصًا لها. وتأويلات الناقد فيما يتعلق بنواياه لا تغير شيئًا من عمله؛ 
فهو فى الحقيقة يفسر ويقارن ويؤول. وهذه الألفاظ قد تثير الضيق».(١١)‏ 


ومن اسیاب هذا الضيق أن النقد الأدبى حتى الآن يساعد على الهبوط بالنص الى 
مجرد معنى مرجعى» على الرغم من أن هذا الاتجاه أصبح موضع شك منذ أواخر 
القرن التاسع عشر. 

على آى» فالمرجح أنه كانت هناك حاجة ماسة لتأويل معنى العمل الأدبى» وهى 
حاجة كان الناقد يستطيع أن يلبيها. وفى القرن التاسع عشر كانت تقع على عاتقه 
مهمة الوساطة بين العمل الأدبى وجمهور القراء طالما أنه كان يؤول المعنى من منطلق 
توجيه الحياة. وكانت هذه المكانة السامية التى احتلها الناقد وتلك الصلة الوثيقة بين 
الأدب والنقد قد تمت صياغتهما بصورة صريحة على يد كارلايل عام ۱۸٤٠١‏ فى 
محاضراته عن «عبادة البطل»؛ وتبواً الناقد والأديب مكانهما بين الخالدين بكلمات 
الثناء التالىة: 


«إن الأديب هاد يعلم الناس من عصر إلى عصر أن الله لايزال معهم فى حياتهمء 
وأن كل "«شئ ظاهرى» نراه فى الدنيا ما هو إلا حجاب يخفى «الفكرة الإلهية عن 
الحياة الدنيا» أو قشرة تخفى ما هو كامن وراء الظواهر». فهناك قداسة فى 
الإنسان الأديب سواء اعترف بها العالم أم لم يعترف؛ فهو ضياء الدنياء وهو هادى 
العالم؛ إنه شعلة مقدسة تهديه فى مسيرته المقدسة عبر فناء الدهر».(١)‏ 
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هذه الأنشودة الشاعردة التى تسبع م على الدنيا صفات ألهية تحدد میداً تحول عند 
کنن دوا دال تبن غاا الى معيار قديم فات أوانه. فالناقد الذى يصل الى ما 
وراء «الظواهر» یعتبر فی رأی جیمس رجلاً یبحث فی الفراغ. و«الظواهر» لم تعد فی 
رآی جيمس حجابا يخفى جوهر المعنى' فقد تحولت فى عصره الى أداة ة تأتى للعالم 
بشئ لم یکن له وجود فی آی زمان أو مكان من قبل. ولكن إذا ظل الناقد على إصراره 
عن المعنى الخفى, قإنه جز عن رؤية ى شئ كما قال له قيريكرز ولا غرابة فن أن 
الناقد فى النهاية يعتبر عمل الروائى فى غاية التفاهة(") لأنه لا قبل الخضوع لنمط 
التأويل الذى يؤمن به الناقد إيمانا لا يداخله الشك. وعلى القارى حينئذ أن يقرر ما إذا 
كانت هذه «التفاهة» تكمن فى رواية فيريكرز أم فى موقف الناقد. 

ولننظر الآن إلى الإطار المرجعى الثانى الذى يوجه الناقد. ففى القرن التاسع عشر› 
كان الناقد ذا مكانة هامة لأن الأدب کان يعد بتقديم حلول للمشكلات التى عجزت عن 
حلها الأنساق الدينية أو الاجتماعية أو العلمية فى ذلك العصر. لذاء فقد كانت للأآدب 

فى القرن التاسع عشر مكانة وظيفية»ء لأنه كان يعوض أوجه العجز الناجمة عن 
الأنساق التى كانت تدعى لنفسها صفة الصلاحية الشاملة. وعلى عكس الحقب 
السابقةء حيث كان هناك تدرج هرمى ثابت نسبيا من الأنساق الفكريةء كان القرن 
التاسع عشر يفتقر إلى مثل هذا الثبات نظرا لتزايد حدة التعقيد وتعدد الأنساق وما 
E‏ عليه من تصادم بينها. وكانت هذه الأنساق المتصادمة» الدينى منها والعلمىء 

حم فيما بينها على ادعاء الصلاحية؛ فتزايدت أهمية القصص كعنصر توازن 

نعوض أوجه العجز الناجمة عن هذا الصداح. وكانت قدرة الأدب على احتواء كل 
النظريات والتأويلات الناشئة ئة تبلغ حدا ما كان لها أن تبلغه فى القرن الثامن عشر؛ 
قکان قادرا على تقديم حلوله كلما وصلت هذه الأنساق الى منتهى حدود فعاليتها. 
فكان من الطبيعى حينئذ أن يبحث القارئ عما يحمله الأدب من رسائل ضمنية؛ إذ كان 
SS E aCe. e E E E‏ يتصل بالمشكلات التى 
ترکتها انساق العصر المتعددة معلقة. ولم تكن وجهة نظر كارلايل التى ترى أن «الأدب 
من حيث هی أدب يعد e‏ بالطبيعة وكشفا 5 تجلى من سرار ٤)»‏ ) تتعدی حدود 
المألوف. وكان الناقد فى رواية جيمس يبحث أيضاً عن «السر الجلى» ولم يكن ليقر 
للكتاب بانه عمل أدبى بحق الا اذا احتوى على رسالة. 

على آية حال فقد أخفق الناقد» فالعمل الأدبى لا يقدم له الرسالة الضمنية التى 
يريدها؛ والمعنى لا يقبل التحول الى «شي. والمعايير التى كانت مقبولة فى القرن 
التاسع عشر لم تعد تجدى» والنص الروائى يأبى أن يعتصر ويلقى به فى القمامة. 

وهذا النفى للمعايير القديمة بقابله الآن منظور كورفيك المعارض. وبيدو أنه كان 
يعثر على «السر»» وحين يمسك به فان تأثيره يكون من القوة بحيث بعجز عن العتور 
على كلمات تعبر عن التجربة؛ فيجد أن هذه التجرية تبداً فى تغيير حياته: 
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«کان هائلاء لکنه بسیط؛ کان بسيطًا» لكنه هائل. وكان إدراكه النهائى تجرية مستقلة 
تمامًا».(٥٠)‏ 


وهناك سلسلة من المصادفات تحول بين الناقد وبين الالتقاء مع كورفيبك ومعرفة 
أسباب هذا التحول.") وحين يبدو فى النهاية أنهما قد التقياء يسقط كورفيك ضحية 
حادث.") فيبداً الناقد فى سبر غور زوجة كورفيك وأعمالها الأدبية كأنه مخبر سرى 
لغوی» ویعد موتھا یبدا زوجها الثانی دریتون دين فی بذل جهد دائب للعثور على ما 
يظن أنه «السر الجلى». ولكنه حين يعجز عن الخروج بای شئ ويتحتم عليه أن يفترض 
أن دريتون دين لا يعرف الرسالة المحلولة الشفرة فى رواية فيريكرز, لا يسعه إلا أن 
یتسلی بالتشفی فی دين بدعوی آن زوجته الراحلة کانت تخفی عنه هم شےء.۱۸) 
فالباحث عن الحقيقة يستطيع أن يطفي أشواقه ال ملهوفة بالتشفى. 

ومع ذلك فإن اكتشاف كورفيك يتم حجبه عن القارئ أيضاً؛ لأن وجهة نظر الناقد 

هى التى توجهه. والنتيجةء توتر ا يهداً إلا حين ينتزع القارى نفسه من التوجيه 
ا لمفروض عليه. وهو انتزاع مشهود ؛ لأن قارىئ القصص يتقبل الخطوط التى يضعها له 
الرأويه فى العادة من خلال «ابطال احتمالات عدم التصدىق». وهنا فا لأرجح ان رفک 
و التقليد» لأن هذا A E‏ الذى يستطيع من خلاله أن يبستخلص 

مي الرواا: والقراع بها ا قى والر اع الأخضى عفان للست رة بالرة ذلك 

أن أفكار الناقد المسيقة ا اا سا کے ا الجا ے اسیاو ہی 
طبيعية لدرجة جعلتها لاتزال تجد من يؤمن بها حتى الآن. والحقيقة أن رد الفعل تجاه 
الفن الحديث لايزال يتمثل فى نفس التساؤل القديم عن المعنى المفترض. وإذا كان على 
القارئ أن يرفض وجهة نظر الناقد. فإن عليه أن ينحى أفكاره الشخصية المسبقة 
اناخ ا إلا أن القدرة على ذلك ا تتأتى إلا بتحميل وجهة نظر الناقد المسؤولية 
عن حجب ما يريد القارئ أن يعرفه. وحينئذ تتالف المسالة من إدراك القارئ تدريجِيًا 
لعدم كفاية وجهة النظر المعروضة عليه وتحويل انتباهه شيئًا فشينًا إلى وجهة النظر 
التى ظل يسلم بها جدلا حتى الآن»ء وينتهى الأمر بوعيه بافتراضاته المسبقة. وحينئذ 
فإن «إبطال احتمالات عدم التصديق» لا ينطبق على الإطار القصصى الذى وضعه 
المؤلف» بل على الأفكار التى ظلت توجه القارى نفسه. والتخلص ولو بصورة مؤقتة من 
هذه الأفكار المسقة ليس بالأمر اليسير. 

أدى الحجب الشديد للمعلومات عن السر الذى أخفته كورفيك الى شحذ إدراك 
القارئ لدرجة تجعله لا يستطيع أن يتجنب ملاحظة الإشارات التى تتخلل البحث العقيم 
عن المعنی. وأهمها ما یقدمه فیریکرز نفسه الناقد» ولو أنه على عكس كورفيك یخفق فی 
فهمها: # ‌ 

«فالشئ الذی خفی عنا جمیعًا کان واضحا له دون أی لبس. کان شيئًا أعتقد أنه 
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کان ق وره لرل که هنورة مرکا فی باط فاوسى: کان اا عن فده 

الصورة كبيرا حين استخدمتهاء واستعان هو نفسه بأخرى. وقال "إنها نفس الخيط 

الذى علقت به لالئیٰ٤.(۹)‏ 

ويدلاً من أن يتمكن الناقد من الإمساك بالمعنى كشى ملموس يواجه فراعا خاوياً. 

وهذا الخواء لا يملؤه معنى مرجعى واحد» وأية محاولة للتدنى به بهذه الصورة لا تؤدى 
إلى شى. ويقدم الناقد نفسه مفتاح هذه السمة المختلفة للمعنى» وهى سمة يركز عليها 
جيمس بإطلاق اسم «الصورة فى البساط» على روایته» ویؤکدها فیریكرز فى حضور 
الناقد بقوله إن المعنى تصويرى فى طابعه. وكانت هذه هى الوجهة التى اتخذها 
كورفيك من البداية. فهو بقول للناقد «... کان لدی فیریكرز ما هو أآكثر مما تراه 
العين»(") وهو ما لا يجد الناقد ردا عليه إلا قوله: «حين لاحظت أن العين قد تراعى 
لها الغرض الذى اخترعت من أجله الصفحة المطبوعة سارع باتهامى بالحقد لأنى كنت 
قحکطا ا 


إن الناقد لا يتنازل عن سعيه للعثور على معنى دقيق الصياغة على الورق المطبوع. 
ذا فهو لا یری شينًا سوی الفراغات التی تحول بینه وبین ما یسعی الیه بلا طائل على 
الورق المطبوع. إلا أن النص المصوغ كما يفهمه كل من فيريكرن وكورفيك يمثل نمطا 
أو مؤشرا وضع ليوجه خيال القارئ؛ من ثم فلا سبيل لاستخلاص المعنى إلا كصورة. 
وتقدم الصورة الحشو لما بناه النمط النصى دون أن ينص عليه. ويمثل هذا «الحشو» 
شرطًا أساسيًا للتواصل. ولكن مع أن فيريكرز يطلق على هذا اسم «النمط التواصلى» 
فإن التلميح لا يؤثر على الناقد» لأن المعنى عنده لا يكون معنى الا إذا أمكن 
استخلاصه فی إطار مرجعى. ولا يمكن أن تنسب الصورة لنمط كهذاء فهى لا تمثل 
فا له وجو بل على الفكين هى اا د اوخوا ل خارع الات لاع 
أوراقه المطبوعة. ومع ذلك فالناقد لا يستطيع أن يتبع هذه الفكرةء وإذا قبل ما دقوله 
فيريكرز فيما يتعلق بتكشف المعنى فى هيئة صورةء فإن هذا مرجعه على أحسن 
الفروض الى أنه يتخيل مثل هذه الصورة باعتبارها صورة لواقم ما لابد أن يكون له 
وحجود مستقل قبل إتمام هذه العملية. 

إنه من السخف أن يتخيل المرء شينًا يواجهه بالفعل. إلا أن الناقد لا يوافق على ٠‏ 
هذا الرآى» لذا فهو يظل غير مدرك للفارق بين الصورة والحوار باعتبارهما مفهومين 
مستقلين لا سبيل إلى التوحيد بينهما. ويتسم موقفه بالفصل بين الفاعل والمفعول أو 
بين الذات والموضوع وهو ما ينطبق دومًا على اكتساب المعرفة؛ والمعنى هنا هو المفعول 
الذى يسعى الفاعل الى تعريفه فى ضوء علاقته بإطار مرجعى محدد. واستقلالية هذا 
الإطار (ظاهريا) عن الذات هى التى تكون المعيار الذى يقاس به صدق التعريف. ولكن 
لو كان المعنى تصوريا فى طابعه فلا مناص من أن تكون هناك علاقة بين النص 
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والقارى تختلف عن العلاقة التى يسعى الناقد الى إيجادها من خلال توجهه المرجعى. 
والأرجح أن مثل هذا المعنى هو محصلة تفاعل بين تلميحات النص وفهم القارئ لها. كما 
أن القارئ لا يستطيع أن ينتزع نفسه من تفاعل كهذا؛ بل إن النشاط الذى يثيره فى 
نفسه يربطه بالنص ويدفعه لإيجاد الظروف اللازمة لتفعيل النص. وحين يندمج النص 
والقارى بهذه الطريقةه فى موقف واحد فإن الفصل بين الذات والموضوع يصبح غير ذى 
صلة؛ وبالتالى فإن المعنى لا يصبح موضوعا يتم تعريفه؛ بل تأثير يتم الخضوع له. 


وهذا هو الموقف الذى يبلوره جيمس من خلال وجهة نظر كورفيك. فتتغير حياته بعد 
أن يكتشف معنى رواية فيريكرز. إلا أن كل ما يستطيع عمله هو التعبير عن هذا 
التغيير الكبير - فهو ا يستطيع أن يفسر المعنى أو أن يوصله بالطريقة التى يسعى 
الناقد اليها . كما يؤر التغيير على زوجة كورفيك التى تبداً عقب وفاة زوجھها فى 
مشروع أدبى جديد يخيب آمل الناقد ؛ لأنه لا يستطيع أن يستنبط التأثير ات التى 
تمكنه من اكتشاف المعنى الكامن لرواية فيريكرز.("") 


فف کو نهنن فالا فى تقديره لتأثير العمل الأدبى» ولكن مهما کانت آراؤنا فی 
هذا الصددء قمما لا شك فيه أنه قدم تفسیرا واضحا ا أتوجهين متباينين كل 
التباين إزاء النص الروائى. فالمعنى بوصفه تأثيرا يعد ظاهرة محيرة» ولا سبيل لإزالة 
هذه الحيرة بالتفسيرات؛ فالأولى تبطل الأخيرة. ويتوقف تفعيل العمل الأدبى على 
aê e‏ بل تنشا التفسيرات من الحيدة (وتؤدى اإليها أیضًا)؛ ویالتالی فهی 
تحبط التاثيرء لأنها - أى التفسيرات - تنسب النص» أى نص» لإطار مرجعى ما؛ 
ويذلك فهى تقضى على الواقع الجديد الذى ينشا عن النص الروائى. أما من ناحية 
استحالة التوفيق بين التاثير والتفسير فإن النمط التقليدى الشارح للتأويل فات أوانه. 


استمرار المعيار الكلاسيكى للتأويل 
يمكن القول إن التدنى المرجعى بالنصوص الروائية لمستوى معنى خفى منذ نشأة 
«الفن الحديث» على الأقل يمثل مرحلة من التأويل تنتمى الى الماضى» وهو أآمر دزداد 
وضوحا فى النقد الأدبى المعاصر؛ فعناوين من قبيل ضد التأويل(") أو الصدق فى 
التأويل(*") تدل على أن كلا من المهاجمين والمدافعين يدركون ان تقنيات التأويل لم يعد 
من الممكن تطبيقها دون اعتبار للافتراضات المسبقة التى تقوم عليها. وتعد مقالة 
سوزان زونتاج بعنوان «ضد التأويل» هجوما عنيقا على التاويل التقليدى للأعمال 
الفنية: 
«كان الأسلوب القديم للتأويل فجًاء ولو أنه كان جديرا بالاحترام؛ فقد قام بتنصيب 
معنى آخر فوق المعنى الحرفى. أما الأسلوب الحديث التأويل فهو ينقب» وهو فى 
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تنقيبه يدمر؛ إنه يفتش «فيما وراء» النص عن نص فرعى هو النص الأصلى .. 

فالفهم هو التأويل. والتأويل هو إعادة صياغة الظاهرة بهدف إيجاد مناظر لها. من 

ثم فليس التأويل قيمة مطلقة (كما يعتقد معظم الناس) أو إيماءة ذهنية تكمن فى 

نطاق غير محدود من القدرات. فلايد من تقويم التأويل نفسه فى إطار رؤية تاريخية 

للىعى الإنسانى».(*") 

يبدو أن الفن والأدب الحديثين قد بدا فى مقاومة الشكل التقليدى للتاويل» أى 

الكشف عن معنى كامن. ولو كان الأمر كذلك» فإن هذا يؤيد ملحوظة ظلت سارية منذ 
عصر الرومانتيكة ترى أن الفن والأدب بقاومان الشكل التقليدى لعايير النظرية 
الخال الان ة طرف غالا ها نكن مدمرة أيذة الات :وبر بر الفن الشعبى من 
أبرز الأمثلة التى تلعب على موقف من الفن يقوم على التساؤل عن معناه. ويعد هذا فى 
رآی سوزان زونتاج رفضنًا تام للتأويل: 


ليس هناك مضمون فلا يمكن أن يكون هناك تأويل. والفن الشعبى يستعين بوسيلة 
عكسية للوصول الى نفس النتيجة؛ وينتهى استخدام مضمون صارخ كهذا بعدم 
القابلية للتأويل».(") 


ولكن ما المقصود بأن الفن الشعبى لا يقبل التأويل؟ من الواضح آنه ينسخ الأشياء 
ويالتالى فهو يلبى التوقعات التى تدور فى أذهان معظم الناس حين يشاهدون عملا 
فا لك القن الفعبى بحل هذا والهدف و اهال تخل ال الات عن 
هى رفض التجسد من خلال الفن. وياستعراض المغزى التمثيلى للفنء فإن الفن 
الشخيي رخن« الخني عل الول الى ١‏ هة آل رخ العمل الى ذلك الفى. 
والناتج سمة من سمات الفنء ألا وهى أنه يأبى الترجمة إلى معنى مرجعى. إلا أن ما 
يفعله الفن الشعبى هو التأكيد على ما يسعى إليه المؤول فى الفن تاكيد e‏ 
رك شا شه الاه ادا اضر على البت مدره التفلندن للتاونل وت 
الأثر الاستراتيجى لهذا التكذيك فى صدمة يتلقاها المشاهد الذى يريد أن يطبق 
مناهجه المجربة والموثوقة فى تذوق الفن. 
وهناك محصلتان هامتان يمكن استخلاصهما من هذا الموقف. أولاهما أن الفن 
الشعبى يتخذ من تفاعله مع الميول المتوقعة لمن يشاهده موضوعا له؛ ى أنه برفضه 
الصريح للاحتواء على أى معنى خفى يوجه الانتباه الى جذور فكرة المعانى الخفيةء آى 
التوقعات المتكيفة تاريخيا فى ذهن المشاهد. والمحصلة الأخرى أن الفن كلما استعان 
بتأثيرات مبالغ فيها بغرض التاكيد فإن هذه التأثيرات تؤدى غرضاً استراتيجبًا ولا 
تشكل موضوعا فى حد ذاتها. فوظيفتها فى الحقيقة هى نفى ما تؤكده فى ظاهرها. 
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لذا فالفن الشعبى يتبع قاعدة أقرها سیر فیلیپ سیدنی منذ القرن السادس عشر فى 
کتابه دفاعًا عن الشعرء ل وهی ھی: «ا ن الشاعر ا نوڪد اء () فاا ظهر الشاعر 
عامدا « لىوّكد »» فهو فی الحقيقة دهد ف إلى دفع قارئه او مشاهده إلى اأرقض. 

إن الجفوة بين الفن المعاصر والمعايير التقليدية للتأويل لها سبب تاريخى غالبا ما 
ينجح فى الإفلات من عيون النقاد المحدثين. والتطبيق المستمر لعيار يشتمل على 
تفحص العمل الأدبى بحثا عن معناه الكامن إنما يدل على أن العمل لايزال بعتبر 
وسيلة قد تتخذ الحقيفة فيه شكلها الكامل. وقد بيدأت الدعاوى الاستيدادية فى 
التضاؤل حاليا؛ فى حين أن الدعاوى الشارحة للتأويل تتحول شينًا فشينًا إلى العالمية. 


«من المعروف أن هيجل كان يرى أن الفن قد بلغ نهايته» وليس من المعروف ما إذا 
گان فح وهن لك ان لم خد هن المكن النظى الى الفن م اعتارة الظهر ال 
للحقيقة أم غير ذلك. فلم يكن هناك حينئذ عمل فنى يمثل وسيلة يمكن للروح أن تعود 
لذاتها من خلاله » وأن تتوصل إلى معرفة جوهرها بإغراقها فى تأمل ذاتها كما كان 
سيحدث مع شيلنج ... وحتى العالم المسيحى لم يكن أمامه إلا أن يدمج الفن فى 
السياق العام للدين؛ وتنوع الحياة الحديثة نفسه يجعل من المستحيل لأى عمل فنى أن 
نجسد مجموعا كليا».(*) ولكن لو قدر لعمل من الأعمال الفنية أن ينجح فى توصيل 
وأاقع ولو بصورة جزئيةء فلايزال يتحتم عليه آن يحمل فى ثناياه كل الدلالات القديمة 
للشكل كالتناسق والتوازن والتناغم والتكامل وما إلى ذلك» وفى الوقت نفسه أن يفند 
هذه الدلالات. فبدون هذه العملية يتحول الأمر إلى إيهام بوجود مجموع كلى زائف 
كذلك الذى يسعى الفن الإيديولوجى المعاصر لإحيائه من جديد؛ ولكن بدون دلالات 
الشکل یستحیل توصیل ای شی. 
هذه البنية تكشف عن وعى بأن الفن بوصفه تجسيدا للحقيقة كاملة قد أصبح شين 
غقى عليه الرمن. لدا قفن الغرنب أن ترع التظدة المستمر لحار تاريل شد 
لاستعادة الدعاوى الكونية التي هجرها الفن. وهل يزيد هذا عن مجرد آثر تاریخى من 
اتار المأاضى؟ وما بحدث ا هو أن هناك جدلية ملتوبة قد نشأت» ومن خلالها 
يغمض أحد معايير التأويل التاجمة عن المثال الكلاسيكى للفن عينيه عن الانهيار 
التاريخى الماثل فى الفن الحديث. ونتيجة لذلك» فإن التأويل نفسه يتخذ طابعا كونيا 
شاملا؛ ويبدو الأمر كما لو كانت دعاوى الفن القديمة قد انتقلت إلى التأويل» وأن 
التأويل قد تبنى حاليا هذه الدعاوى التى لم تعد تصلح للتطبيق على الفن. ويبدو أن 
التأويل بحاول أن يعوض عما فقده الفن. وتقل حدة الإلغاز حين يرى المرء معابير 
التأويل مطبقة بالفعل على الفن الحديث نفسه. و «معنى» الأعمال الحديثة الناتج عن 
ذلك يتحول الى شئ شدیر الإبهام؛ ولكن بما أن هذه المعايير تتطلب تجسيدا واضحاء 
ن الفن الحديث يوصم عادة بالاضمحلال. ففى ضوء هذه المعايير يتراجع الفن 
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الحديث الى ما وراء ما تم تحقيقه بالفعل. وبذاك فنا وة موقا غريبًا نجد فيه أحد 
التأويلات الثانوية بالنسبة الفن وقد لجا حالنًا لادعاء الصلاحدة الكونية الشاملة لنفسه 
لكى يتخذ وضعا أسمى من الفن نفسه. وقد يمكن لنا آن نرى هنا ما يحدث حين 
يتجاهل المعيار التقليدى للتأويل التغيرات التى طرأت على مفهوم الفن عن ذاته رافضاً 
الاعتراف بمحدودية المعايير التى تحكمه. وفى تطبيقه على الفن المعاصر یبدا فی تاویل 
فة مدلا فن دال ألفن.: 


كان المعيار التأويلى الذى يسعى إلى المعنى الكامن يؤدى إلى تجميد العمل الأدبى 
بالأنساق السائدة فى عصره والتى بيدو ان مصداقيتها كانت تتجسد فى العمل نفسه. 
لذا فقد كان النص الأدبى يؤخذ على أنه شهادة على روح عصره وعلى الظروف 
الاجتماعية التى سادت فيه وعلى الاضطراب العصبى لؤلفه وما إلى ذاك؛ فكان يخضع 
للهبوط به إلى مستوى الوثيقةء وبالتالى يتم تجريده من البعد الذى يميزه عن الوثيقة. 
ألا وهو الفرصة التى يتيحها لنا لكى نعايش بأنفسنا روح عصره والظروف الاجتماعية 
التى سادت فيه والاضطراب العصبى لؤلفه وما إلى ذلك. ومن السمات الحيوية 
للنصوص الأدبدة ألا تفقد قدرتها على التواصل؛ والحقيقة أن كثيرا منها لاتزال له 
القدرة على العطاء على الرغم من تقادم الرسائل التى تتضمنها وزوال ما لمعانيها من 
أهمية. !لا أن هذه القدرة لا بمكن استنباطها من تموذج ينظر إلى العمل الفنى على أنه 
بمثل أنساقا فكرية أو اجتماعية سائدة بعينها. 

كان هذا النموذج يسلم جدلاً بأن الفن باعتباره أسمى أشكال المعرفة هو تجسيد 
للشكل الحقيقى للحقيقة ذاتها. وقد بين لنا الفن الحديث أن الفن لم يعد يمكن أعتباره 
الصورة التى تجسد مثل هذه الكليات» بل إن من وظائفه الأساسية الكشف عن أوجه 
الل الاخ ع لأا السا نة ل رها وها ناء هن ت فلا نمك أن 
تكون تعبرًاً عن هذه الأنساق؛ ويالتالى فإن النمط التأويلى الذى نشا فى القرن التاسع 
عشر يوحى اليوم بالتدنى بالعمل الفنى إلى مجرد انعكاس للقيم السائدةء ويعد هذا 
الانطباع نتيجة طبيعية لسعى هذه المعايير لتأويل العمل الفنى أو الأدبى بالمفهوم 
الهيجلىء > ای باعتبارہ «المظهر الحسى للفكرة». . وفى هذا الصدد ا نحد أن الفن 
فى عصرنا قد خلق وضعًا جديدًا؛ فبدلاً من التوافق الأفلاطونى بين الفكرة والمظهر 
أصبحت النقطة المحورية اليوم هى التفاعل بين النص والمعايير الاجتماعية والتاريخية 
لبيئته من ناحبةء والحالة المزاجية المحتملة للقارئ من ناحية أخرى. 

N EE EERE CE‏ أن نمط التأويل فى القرن التاسع عشر قد 
استمرت حتى الوقت الحاضرء, وإذا كان الفن الحديث لايزال يخفق فى إحداث أى 
تغبیر جوهری فبهء فلابد ا فاك سا قونًا لتمسکنا بهذه المعابير التقليدية. وقد لمح 
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جوز سی لا پک آڻ کن جب م لااب 


«إن المرحلة الأولية للحافز الجمالى تعبر عن نفسها ببناء نسق يضم الأشياء فى 
صورة سيمترية ... وما أن يتم ريطها بالنسق يمكن العقل أن يدركها فى اقم 
سرعة وفى أدنى مقاومة إن جاز التعبير. وينهار شكل النسق بمجرد أن يصبح المرء 
نفسیًا على مستوی مغزى الشئ ولا يحتاج إلى استقائه أولاً من سياق أشباء أخرى؛ 
كما تميز هذه المرحلة خفوت الجاذبية الجمالية السيمترية التى يستعين المرء بها آولأ 
فی ترتیب العناصر . .. والسيمترية تعنى من الناحية الجمالية اعتماد العنصر الفردى 
على تفاعلاته مع الأخرء كما أنها تشير إلى انغلاق الدائرة المتصلة بها؛ فى حين أن 
الأشكال غير السيمترية تعطى لكل عنصر حقًا أكثر فردية » وتفسح مجالاً أكبر 
أصلات حرة ووأاسعة النطاق».(*") 


والسيمترية هنا تفهم بدلالاتها الكلاسيكية من توازن وترتيب واكتمال. وقد قام 
سول فرت الوافت الكاة في اى الوت ن الفاضر القا ت :ف ل 
تريح المرء من ضغوط الأشياء غير المالوفة بالسيطرة عليها فى إطار نسق متوازن. واذا 
الجماليات الكلاسيكية فى ممارسة نفوذها بهذه الصورة على تأويل الفن. وما كانت 
لعابير الكلاسيكية تقدم إطادأ المرجعية يضمن درجة عالية من اليقين. فإن قيمته 
عن قصد EN REE E‏ ولكن لا کا ن الفن فى 
الحقية بعد الكلاسيكية قد تول درا إلى فن غير تجسيدى» فقد ازداد ضعف 
الله نين الحمل والول وة الإغر الر الاه وكات هدهي ال 
الوحيدة لصياغة حكم على فن فى حالة تفكك مستمر ويتحول إلى مزيد من الفوضى. 

ومن الأمقة ل توضح هذا التطور مانراه فى النقد الحديث. فهو بعتبر نقطة 
النقد الحديث ا عن ا فيما تعرف باس Oh‏ اتر extrinsic‏ 
hجoaاممه.‏ وينصب اهتمامه على عناصر العمل والتفاعل فيما بينها. ولكن حتى فى 
هذا المجال الجديد نجد أن القيم القديمة لاتزال تفلح فى الزحف إليه. وتقاس قيدة 
مفككة فی اليداية وكلما ادت صعوبة الريط دىنها رادت القىمة الجمالية للعمل ؛ حبٿث 
تتحد كل أجزائه فى النهاية فى وحدة متناغمة. فالتناغم وإزالة الغموض هما الدين 
الى دين ا الف الت للتار اكاك الل ولي اه ان غرم فة ال 
أن التناغم فى هذه الحالة يتخذ قيمة فی حد ذاته» فی حین آنه کان فيما مضی تابع 
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لظاهر الحقيقة. وهكذا فقد فصل النقد الحديث التكنيك الفنى عن وظائفه النفعية 
وجعله هدقًا فى حد ذاتهء ويذلك فهو يضم حدوده الخاصة بنفسه ويبلغها بنقسه. 

ان النقد الجديد قد غير اتجاه الإدراك الأدبى بتحوله عن المعانى التجسيدية وتوجهه 
الى الوظائف التى تعمل داخل العمل الأدبى. وهو فى ذلك يتمشى مع عصره؛ وقد تعثر 
فى محاولته لتعريف هذه الوظائف من خلال نفس معايير التأويل التى كانت تستخدم 
لكشف المعانى التجسيدية. والوظيفة ليست معنى؛ فهى ذات تأثيرء وتائيرها لا يقاس 
بنفس المعايير المستخدمة فى تقويم ظاهر الحقيقة. 


إن القول بان هذا المعيار التقليدى أفلت من التغيرات التى طرآت على كل من الفن 
والنقد يحتاج إلى مزيد من الإيضاح. فمن الأسباب الرئيسة لبقائه أن ثبات التناغم يعد 
ضروريا للقدرة على الفهم. والنصوص المطولة كالرواية أو الملحمة لا يمكن أن تكون 
«ماتلة» للقارىئ بصورة مستمره ونئفس درحة الكثافة. وقد أدرك أدياء القرن الثامن 
عشر هذه الحقيقة وناقشوا البنى الممكنة للقراءة فى رواياتهم. ومن أوضح الأمة على 
ذلك» المجاز الذى استعان به كل من فیلدنج(٠")‏ وسكوت(") الذى يشبه القارئ بمسافر 
فى عربة عليه أن يجتاز الرحلة الصعبة عبر الرواية وهو ينظر خلل وجهة نظره 
المتحركة. وهو يربط بالطبع بين كل ما يراه داخل ذاكرته ويقيم نمطا للتوافق تتوقف 
طبيعته ومصداقيته على درجة التركيز الذى بذله فى كل مرحلة من رحلته. ومع ذلك فهو 
لا يستطيع أن يوجه نظرة إجمالية لتلك الرحلة. 

وفی نظرة عامة للنقد الحديث ليلتن وخاصة الجنة المفقودة Milton, Paradise‏ 
4ع استعان فیلیپ هویسیوم بمفهوم «ا لىلورة» ا¡ فی وصفه لختلف 
التأوبلات: 


«من الشائع القول بأن العمل الأدبى كلما طال قلت فرصة خلوه من العيوب. إلا أن 
هناك اتجاهًا بين النقاد لترقيع هذه العيوب لإيجاد الصلات التى قد لا يكون لها 
وجود بالنسبة للقراء الآخرين؛ وهذا أمر ينتج بلا شك عن مقتضيات النقد والتناقض 
الظاهرى فى داخله ... والمشكلة فى رأيى تكمن فى أن الناقد لكى يحتفظ بالعمل 
الأدبى فى ذهنه كشئ غير مفكك الأوصال عليه أن يبذل بعض الجهد فى التأويل 
بغض النظر عن مدى خصوصية النتيجة التى يتوصل اليها. ويبرز حينئذ الميل لنقل 
هذه النتيجة برمتها لجمهور القراء مع التعبير عن سخطه على الخلاف الذى ا 
مناص من أن يثيره عمله. ومن الأفضل بالطبع أن يسلم بأن العمل الأدبى مهما 
بلغت درجة تماسكه يتسم بالتفكك؟ ... وهذا هو ما أسميته بمفهوم «البلورة» أى أنه 
طالما كانت خبرته لا تتبلور حتى لدى أكثر الكتاب المبدعين موهبةء فإن العمل الأدبى 
لكاتب ا يتبلور حتى لاكثر القراء اهتماما»."") 
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والافتقار إلى «بلورة» العمل الأدبى كله فى أثناء عملية الفهم التى تتم من خلال 
«وجهة النظر المتحركة» هو الشرط الذى يحتم بناء التوافق من جانب القارئ» وهى 
عملية سنناقشها بالتفصيل فيما بعد" فما يهمنا فى هذا المقام أن هذه العملية 
تستعين ببعض المعايير الكلاسيكية كالإجمال والتناغم وسيمترية الأجزاء التى يتعامل 
معها التأوبل الخاص. والسؤال هو ما إذا كان بناء التوافق بنشاً من هذه المعايير أح 
لاء أو ما إذا كانت المعايير لا تساعد إلا على إضفاء ء الشرعية على ما ينتج عن ذلك من 
توافق. 

وإذا أخذنا الجنة المفقودة مثالا لناء نجد أنه كلما قلت بلورة الملحمة ككل بالنسبة 
للناقد ولأى سبب» قلت درجة التوافق الذى يبقيمه. وأبة عناصر بالعمل الأدبى ا تتفق 
وهذا المفهوم الشاملء > يتم حجبها. . ومعنى هذا أن الافتقار إلى البلورة بعوضه استيفاء 
المقاييس الذاتية والعرّضية التى تميز الناقد أكثر مما تميز العمل الأدبى نفسه. فان 
زادت بلورة النص وواجهت القارى تجارب تجرد توجهاته الذاتية من الإمتاع أو قد 
تجعلها غير ذات صلةء فانه يضطر الى تعديل هذه التوجهات ت ؛ إلا أن الافتقار الى 
البلورة يساعد على رفع الدرجة التى يضع فيها مقاييسه» وهو ما يؤكد الشك فى أن 
المعنى الموحد للنص - والذى لا يصوغه النص نفسه - هو من تصور القارئ ولیس من 
السياق الخفى. وعمليات التوافق العديدة والمتباينة التى تتم تثبت أن التأويلات لم تنشا 
من المعايير الكلاسيكية» بل تستعين بهذه المعابير كمبرر لهاء لان كل نقاط التوافو 
تساعد على بلورة ال ملحمة ككل خاصة حين تعمل التناقضات الظاهرة على مقاومة 
عملية التوفيق 

ويدفعنا ذلك إلى نتيجة أخرى تترتب على ملاحظات هويسبوم. فالافتقار إلى البلورة 
يتحكم فى بناء التوافق فى عمليتى الكتابة والقراءة على السواء. ويستوى الناقد فى 
ذلك مع آى قارىئ آخرء فهو من خلال التوافق الذى يقيمه يحاول أن يدرك العمل الأدبى 
كوحدة واحدة. وحين يقدم الناقد تأويله يكون هو نفسه عرضة للنقد» لأن بنية العمل 
الأدبى يمكن تجميعها بعدة طرق متباينة. وى رد فعل معاد لتاويله يدل على آنه لم يكن 
على وعى كاف بالمعايير العادية التى توجهه فى بنائه لنقاط التوافق. إلا أن القاری 
المعادى يكون فى نفس الموقف؛ الك و رة فطه عر لأن تمليه المقاييس التى تتسم 
اغناد انا والفاری ها کی فی ن الاقف بی ان س خا ن 
أسباب ملاعمة بنائه للتوافق مع العمل الأدبى المقصود. فإذا لجا حينئذ إلى المعابير 
الكلاسيكية للتأويل سيظل هناك شك فى أنه يستعين بالمعايير الجمالية لكى يبرر فهمه 
الخاص. ولا يجب أن ننسى أن المعايير الكلاسيكية للتأويل كانت تقوم على افتراض أن 
كل عمل أدبى يمثل مظهر الحقيقةء وهو ما يحتاج إلى التناغم بين مختلف العناصر 
حتی یمکن قبولها. 
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أما عملية بنا ء التوافق فهى مسالة مختلفة تماما . فهى كبنية للفهم تتوقف على 
EE‏ ويذلك فهى مقيدة بالعوامل الذاتىة ومن قبلها بتوجهات القارى 
ئمة على العادة. وهذا هو السبب فى شيوع التناقضات الظاهرية فى الأعمال 
a‏ وهو ما لا نعزی لسوء بنائها؛ بل لأن هذه النقائص تساعد على تعويق 
الفهمء > ويالتالى فهى تجبرتا على رفض توجهاتنا العادية باعتبارها غير كافية. وإذا 
حاول المرء أن بتجاهل هذه النقائص أو أن يدينها بوصفها غا اذا قيست بالمعايير 
الكلاسيكيةء فإنه يحاول بذلك أن يجردها من وظيفتها. ويمكن قياس تكرار مثل هذه 
المحاولات بعدد التأويلات التى تحمل عنوان «دليل القارى الى ....». 
وهنا يكمن أ حد الأسباب الرئيسة لاستمرار تطبيق المعايير الكلاسيكية للتاً وبل. فقد 
بستعان بها فى الحكم على قيمة العمل الأدبى وفى إيجاد التوافق بين الأجزاء 
«المتيلورة» من النص؛ ويذلك يمكن جعل القرار ات الذاتية العديدة المختلفة التى بتخذها 
القارئ خلال عملية بناء التوافق كما لو كان يمليها معيار واحد . بالإاضافة الى 
ذلك» يمكن القول إن السيمترية التى تفرضها هذه المعايير تضمن إطا ا 
من فهم غير المالوف» بل من السيطرة عليه أيضاً. . إذن هة فمن الواضح أن طول بقاء هذه 
لمعايير بعد نشاتها يعزى لهذه العوامل. ومن المراجع التى يبدو أنها تنطبق على 
مختلف عمليات الفهم وعلى بنية العمل الأدبى والتى تقدم مقاييس لتقويم ما لازال غير 
مالوف والتى يبدو أيضًا أنها ماثة فى العمل الأدبى حين يعيد المرء تجميع نقاط 
التوافق فيه ما يعد بالضرورة هبة من هبات الطبيعة. 
واذا أسند التأويل لنفسه مهمة توصيل معنى نص من النصوص الأدبية فمن 
الواضح أن النص نفسه لا يمكن أن يكون قد صاع هذ المعنى. ا 
المعنى لو كان ماثلاً بالفعل - حسب افتراض المعيار الكلاسيكى - فى انتظار تفسير 
مرجعى يكشف عنه؟ وبنشأة المعنى من عملية التحويل الى واقع يصبح على المؤول أن 
یولی اهتماما للعملية ذاتها يفوق ما يوليه لما ينتج عنها . ومن ثم ینبغی آلا یکون هدفه 
تفسبر عمل أدبى ما؛ بل الكشف عن الظروف التى تؤدى الى تأثيراته الممكنة العديدة. 
فإذا ما آوضح امكانات النص فلن يتعرض السقوط فى شرك السعى الى فرض معنى 
واحد على قارئه وكأنه التاويل الصحيح أو أفضل التأويلات على الأقل. قول ت. a‏ 
اليوت: «إن الناقد لا ينبغى أن يلجا الى القهرء ولیک أن ندر ااا بالسلب او 
بالإيجاب. بل عليه أن يوصح أن القاریئ سيصدر الحكم الصحيح دنفىسه» (Té).‏ وکماأ 
يتضح من تباین ردود الأفعال تجاه الفن الحديث أو تجاه الأعمال الأدة عبر العصورء 
فا مؤول لم يعد يستطيع الزعم بأنه يلقن القارئ معنى النص؛ فهدا محال فی غیاب 
الإسهاح الذاتى والسياق. وأى تحليل لما بحدث حين يقرا المرء ا قد يؤدى الى ما 
pet EF‏ فيبيداً النص حينذاك فى الكشف عن إمكاناته؛ فالحياة تنبعث فى 
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النص فى ذهن القارئ» وهو ما يصدق حتى حين يصبح «المعنى» تاريخًا لدرجة أنه لا 
بعود ينتمى الينا. . ونستطيع من خلال القراءة أن نمر بتجارب لم يعد لها وجود » وأن 
نفهم أشياء غريبة عنا اما وهاة العملية المثيرة للدهشة هى التى تحتاج إلى البحث. 
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.١‏ بدايات نظرية فى التجربة الجمالية 


المنظور الموجه للمارى والاأعتراضات التقليدية 


إن التأويل اليوم على أعتاب اكتشاف تاريخه»ء أى حدود معاييره الخاصة والعوامل 
التى لم تتمكن من الخروج إلى النور طا ما ظلت المعايير التقليدية مهيمنة. وأهم هذه 
العوامل هو بلا شك القارئ نفسه» أى المخاطب فى النص. وطالما أن النقطة المحورية 
المة هى ما بقصده الولف أو المعنى العاصر أو النفسى أو الاجتماعى أو التاريخى 
للنص أو الطريقة التى تم بناؤه بها فلا يبدو أن النقاد قد جال بخاطرهم أن النص لا 
یکون ذا معنى إلا حين يقرأ وهو ما كان من المسلمات بالطبع» إلا أننا مع ذلك لا 
تعرف الكثير عما نسلم به جدلا. والواضح أن القراءة هى الشرط الأساسى لكل 
عملیات التأویل الأدبی. يقول والتر سلاتوف فی کتابه بعنوان للقراء مع خالص تحياتى. 


«إن المرء ليحس بشى من الحمق حين يضطر للبدأً بالإصرار على أن الأعمال الأدبية 
تكتب لكى تقرأء وأننا فى الحقيقة نقرأها وأن الأمر يستحق أن نتأمل مايحدث حين 
نقرأها. والحقيقة أن هذه العبارات تبدو من البدهيات التى لاتستحق عناء قولهاء 
فليس هناك من ينكر أن القراء والقراءة لهم وجود؛ وحتى من كانوا أشد الناس 
إصرارا على استقلالية الأعمال الأدبية وعلى اعتبار ردود أفعال القراء غير ذى صلةء 
يقرأون الكتب وتتكون لديهم ردود أفعال تجاهها ... وهناك ملحوظة أخرى لاتقل 
بدهية عن سابقاتها وهى أن الأعمال الأدبية لها أهميتها » وتستحق الدراسة لأنها 
يمكن قراعتها » ويمكن أن تحدث ردود أفعال فى أذهان البشرء.() 
من أهم النقاط فى قراءة كل عمل أدبى التفاعل بين بنيته ومتلقيه. وهذا هو السبب 
فى أن النظرية الظواهردة راهع؟) اicaوoاhenomenoم‏ للفن تؤكد على أن دراسة 
العمل الأديى يجب أن تعنى بما يترتب على هذا النص من ردود أفعال قدر عنايتها 
بالنص نفسه. فالنص بقدح «جوانب مخططة)") بمكن من خلالها فهم موضوع العمل 
فى حين أن الفهم الحقيقى يحدث من خلال عملية تحويله الى شى تدركه الحواس 
قد نستنتج من ذلك أن العمل الأدبى له قطيان يمكن أن نطلق على أحدهما القطب 
الفنى والآخر الجمالى. والقطب الفنى هو نص المؤلف» والقطب الجمالى هو عملية 
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الإدراك التى يقوم بها القارئ. ويسيب هذه القطببة»ء فان فمل تفت ا تكن ان 
يتطابق مع النص أو مع عملية التحويل الى شئ تدركه الحواس» بل لابد من أن يقع فى 
مکان ما بینهما. ولابد أن یکون عمليًا فى طابعه» فى حين أنه لا يمكن التدنى به الى 
واقع النص أو ذاتية القارئ» ومن هذه السمة العملية يستقى ديناميته. وبمرور القارى 
عبر هذه الرؤى المتباينة التى يعرضها النص وربط مختلف الآراء والأنماط ببعضها 
البعض,» فإنه يبدأ فى تفعيل العمل» وبالتالى فى تفعيل ذاته أيضا. 

واا كان الوضم العملى العمل الأدبى يقع بين النص والقارئ فإن تفعيله يعد 
محصلة تفاعل بينهماء وبالتالى فإن التركيز التام سواء على تقنيات المؤلف أو على 
نفسية القارئ لا تقدم لنا الكثير عن عملية القراءة نفسها. وليس معنى هذا إنكار 
الأهمبة الحيوية لكل من القطبين - فإذا اختفت العلاقة بينهما عن عيون المرء اختفى 
العمل الفعلى نفسه عن ناظريه. وعلى الرغم من استخدامات التحليل المستقل فهو لا 
ىكون مقنعًا إلا إذا كانت العلاقة صلة بين راو ومتلقء فهذا من شأنه أن يفترض وجود 
نسق مشترك يضمن التواصل الدقيق» لأن الرسالة لن تكون إلا فى اتجاه واحد. 

ان الرسالة فی الأعمال الأدية ينم نقلها بطريقتين»› فالقاری «ىتلقاها» بتجميع 
أجزائها. وليس ثم نسق مشترك -ويمكن القول على أحسن الفروض بإمكانية نشاة 
نسق مشترك من خلال العملية نفسها. وإذا يدانا بهذه الفرضية» فلابد من البحث عن 
بنى تمكتنا من وصف الشروط الأساسية للتفاعل» وحينئذ فقط يمكن لنا أن ننفذ إلى 
التأشرات المحتملة الكامنة فى العمل الأدبى. ولابد لهذه البنى أن تكون ذات طبيعة 
مركبة؛ فعلى الرغم من احتوائها فى داخل النص فهى ل تؤدى وظيفتها ا حين تكون 
قد أثرت على القارى. وكل بنية قابلة للإدراك فى القصص تتميز بهذه الازدواجية؛ فهى 
حرفىة ومؤثرة. فالجانب الحرفى يوجه رد الفعل ويحول بينه وبين العشوائية؛ أما الجانب 
المؤثر فهو الوفاء بالجانب الذى تم تكوينه مسبقا من خلال لغة النص. لذا فى وصف 
للتفاعل بين الجانبين لابد أن يربط بين بنية التأثيرات (النص) وينية رد الفعل (القارى). 

ومن سمات التأثر الجمالى أنه لا يقبل التحول إلى شى ملموسء والحقىقة أن لفظ 
«جمالى» نفسه يسبب إحراجا للغة المرجعية؛ فهو ينم عن فجوة فى السمات التعريفية 
للغة وليس تعريقا. يوجز جوزيف كونيج الموقف بقوله: 


« لاشك ... أن تعبيرات من قبيل « أن يكون جميلا» و «هذا جمیل» ليست بلا معنى. إلا 
أن ... معناها ليس إلا ما يقصد بها ... وهذا مجرد شئ لدرجة أنه لاشئ إلا 
مابقصد هذه التعبير ات». 7( 
وبتجرد التأثير الجمالى من هذه السمة الفريدة بمجرد أن يحاول المرء أن يعرف 
المعنى فى ضوء معانى أخرى يعرفها. فإذا كان لا يعنى شيئًا إلا ما يظهر من خلاله 
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الى عالم الواقع فلا یمکن أن يتطابق مع ای د شئ له وجود فعلی فى الواقع. وفى الوقت 
نفسه من السهل بالطبع إدراك السبب فى إرجاع بعض التعريفات المحددة لهذا الواقع 
الذى ا يقيل التعريف» فالمرء یسعی تلقائً لإرجاعه الى سياقات مالوفة. ا 
أن يفعل لمر ذلك يخفت e‏ ان ا یکمن فی طبيعة تجربة مں التجارب ولیس 


الا حدگًا دینامتًا. 


وكما سبقت الإشارة فإن مهمة المؤول ينبغى أن تكون إيضاح المعانى الكامنة فى 
نص من النصوص وألا يقصر نفسه على معنى واحد . ومن الواضح أن المعنى الكامن 
الكلى لا يستوفى فى عملية القراءةء إلا أن هذه الحقيقة نفسها هى التى ڌ تحتم على المرء 
أن يدرك المعنى باعتباره شيتًا يحدث؛ فحينئذ فقط يمكن إدراك هذه العوامل التى 
يتوقف عليها تكوين المعنى. ومهما بلغت فردية المعنى الذى د تم إدراكه فى كل حالة فإن 
ا که نكن لاا دوا سمات يمكن إثباتها ذاتا . والنمط التقليدى للتاويل 
والقائم على البحث عن معنى واحد بيدا فی تنویر القاری؟ ويالتالى فهو يميل الى 
تجاهل كل من شخصية النص باعتباره حدثًا وتجربة القارئ التى تنشط بهذا الحدث 
وكما سبق أن رأينا م المعنى المرجعى ليس ذا طبيعة جماليةء الا أنه جمالی 
ا > لأنه ياتى الى الواقع بشئ لم يكن له وجود من قبل؛ ولكن ما أن يحاول المرء أن 
يمسك بتلاببب فف اتر ادي فان ماقم اخ غ اك غير جمالی. ویالتالی 
فالطبيعة الجمالية للمعنى دائمة التهديد بالتحول إلى تحدید منطقی› > أى إلى مبهم 
بالمصطلح الكانطى؛ فيصبح جماليًا فى لحظة ومنطقًا فى اللحظة التالية. وهذا التحول 
مشروط ببناء «المعنى» الروائى» فمن المحال على معنى كهذا أن بظل تأشر جمالنًا إلى 
وای ونفس التجربة التى يثيرها وينميها فى نفس القارئ تدل على أنها تأتی 

بشي لم يعد جمالتاء > لأنها توسع نطاق معناها بنسبتها إلى شئ خارج عنها. 

هذه هى النقطة التى تنفصل عندها مختلف تقنيات التأويل وتتجه وجهة مستقلة.. 
وتكنيك المعنى الواحد يفسر الفارق متجاهلا أن التجرية الجمالية تؤدى إلى تجربة غير 
چا وال غا ی فی کی پل ریا کتچسن اقم ت یا بدو ا 
ويتخذ تحليل التاثير الجمالى من الفارق نقطة انطلاق له» فلا يستطيم المرء أن يفهم 
كيف يمكن المعنى أن يتخذ كل هذا العدد من الأنماط المتباينة إا بإايضاح عمليات 
توليد المعنى. كما أن تحليلا كهذا قد يضع الأساس لفهم الطريقة التى تعالج بها 
التأثيرات الجمالية آو لفهم نظرية عنها. وكان مبداً المعنى الواحد يسلم جدلا بتراکم 
المعنى» لأن هدفه الوحيد هو توصيل ما كان بمثابة المعنى الموضوعى القابل للتعريف 
بالأنسية للنص. ويدل تاريخ التأويل على أن هذا الميداً کان لابد أن يرتكز على الأطر 
المرجعية الخارجية التى كانت أطرً لنزعة ذاتية مركبة؛ لذا فإن رؤية هذه التأويلات 
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و«نجاحها» کان ینبع من نفس العوامل التى كانت تدّعى أنها تنحيها جانبا. 

ولهذه الملحوظات أهميتها لأن أية نظرىة تتعلق بالقارئ تعتبر من بدايتها مفتوحة 
للنقد بأنها عبارة عن نمط من أنماط الذاتية التى تخرج عن نطاق السيطرة. و 
هویسبوم طرفی النقیض فیما بلی: 
«يمكن القول إن نظريات الفنون تختلف وفقا لدرجة الذاتية التى تعزوها لاستجابة 
من يدرکها أو قد تختلف تبعا لدرجة الموضوعية التى تنسبها للعمل الفنى. لذا فإن 
سلسلة النظرية تمتد من النزعة الذاتة» حيث يعتقد أن كل شخص يعيد خلق العمل 
بطريقته الخاصة» إلى المطلقية حيث يعتقد فى وجود معيار مثالى تم الكشف عنه » 
ويجب أن توافق معه کل عمل فنی».(۶) 

ومن الاعتراضات الرئيسة على أبة نظرية عن الاستجابة الجمالية أنها تضحى بالنص 
فداء للتعسف الذاتى للفهم بفحصه فى ضوء واقعيته. وبالتالی حرمانه من أن تکون له 
هويته الخاصة. ومن ناحية أخرى من الواضح أن النص باعتباره تجسيدًا موضوعيا لأي 
معیار مثالی یدمج عددا من امقدمات المنطقة الأخرى التى لا يمكن التسليم بها جدلا. 
وحتی إن كان علينا أن نقبل بوجود معبار مثالى يتجسد موضوعيا فى العمل الفنىء فإن 
هذا بظل لا يقول لنا شيئًا عن كفاية فهم القارئ لهذ المعيار. ومن الذى يحدد مثالية 
المعبار أو موضوعية التجسيد أو كفابة التأويل؟ الرد الطبيعى أنه الناقد؛ إلا أنه هو أيضا 
قاری وكل أحكامه تقوم على قراعته. وينطبق هذا حتى على الأحكام التى تعتبر فعل 
القراءخ لا صلة له بمقدماتها المنطقية. من ثم فالأحكام التى قد تكون موضوعية تقوم على 
ا أنه «خاص» كتلك الأسس التى لا تدعى الموضوعيةء وهذه حقيقة تحتم وضع 
هذه العمليات التى تبدو «خاصة» موضع التمحيص. 

ومع أنه من الواضح أن عمليات الفهم توجهها بنى النص» فإن هذه البنى يستحيل أن 
تكون لها السيطرة الكاملةء وهنا يشعر ال مرء بلمسة من الد لتحكمية. ولكن ينبغى أن يؤٌخذ 
فی الحسبان أن النصوص الروائية تكون أهدافها الخاصة ولا تنسخ شينًا موجودا 
بالفعل» والحقيقة أن عناصر الإبهام هى التى تساعد النص على «التواصل» مع القارى 
بمعنى أنها تغريه بالمشارکه فى كل من توليد مغزى العمل الفنى وفهمه. وبهذه الطريقة 
وحدها يمكن له أن يمر بتجربة ما يسمى «بالمعيار المثالى» الذى تفرضه النظرية 
الموضوعية باعتباره سمة فطرية فى النص. وتدل نفس الحقيقة القائلة بضرورة إظهار 
هذه المثالىة ونقلها من خلال التأويل على أنها لا تقدم للقارئ مباشرةء لذا يمكن لنا القول 
بأن الإبهام النسبى لنص من النصوص يسمح بحيز من التفعيل. الا آن هذا يختلف عن 
القول بان الفهم هو التفاعل بين النص والقارئ» ولا مجال لوصف مثل هذه العملية 
المزدوجة بأنها تحكمية. والرأى نفسه يعمل ضد نظرية المعيار المثالى للتأويلء لأنه 
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يتجاهل الدور الذى يلعبه القارئ مفترضا أن التواصل لا يدرك إلا بوجود تناغم مسبق. 

إذن فتجربة النص تتم بتفاعل لا يمكن وصفه بأنه خاص أو تعسفى. فما يتسم 
بالخصوصية هو قيام القارئ بضم النص إلى خزانة تجربتهء أما من ناحية النظرية التى 
تعنی بالقارئ فإن هذا معناه أن العنصر الذاتى للقراءة ياتى فى مرحلة من عملية الفهم 
الح فما فر كه قاد اللطر أ حن دى الر الخال ال أغادة نا ,الجر 

ونظرا لأن النظريتين الذاتية والموضوعية على السواء تميلان الى تشويه يعض 
الجوانب المهمة من عملية القراءة أو تجاهلهاء يبرز التساؤل عما إذا لم تكن المفاهيم 
فسا فى ال ر ااك ول ا لال مر غه وف ارف 
ما لا يقبل التعريف» وتحديد الخصائص الضرورية والكافية لما ليس له خصائص 
ضرورية وكافية»ء وإدراك مفهوم الفن باعتباره ا مغلقًا حین یکشف استخدامها 
نفسه عن انفتاحها ويطالب به».(*)ومع ذلك فان نقاد الأدب غالا ما يحجمون عن أخلذ 
هذه الرؤية فى اعتبارهم ويواصلون الإيحاء بوجود تعرىف )ا ا يقبل التعريف. فحين 
نقول مثلاً بأن عملا من الأعمال الأدبية جيد أو سيئ فإننا نصدر حكما على قيمته قىمته. اما 
حين نطالّب بإثبات هذا الحكم فإنتا لجا إلى المعایبر التى لا ت ا ا ےک ایا 
ل بر الى سات الل الهى .لا قو قار سو العماة سات عمال 
E a a E a‏ 
أيضا. فالمقارنات والفوارق لا تساعد إل على تكييف الحكم القيمى ولا يمكن مساواتها 
به. فإذا أثنينا على إحدى الروايات لأن شخوصها واقعية مثلاء فإننا نقدم معيارا قابلا 
للإثبات بتقويم ذاتى يكمن ادعاء مصداقيته ته على أحسن الفروض فى إجماع الآراء. 
والد ليل الموضوعى للتفضيلات ONE OO E AOE‏ > بل 
ی و و ع ا 
هذه النزعات كتعبير عن المعايير الشخصية - لا الأحكام القيمية الموضوعية- 
ويانكشافها تفتح وسيلة ذاتية للنفاذ الى أحكامنا القيمية. 

ر آلا اللبوذخة عل هذه الحا الل الغ دار حول هان بين في 
ئە |1 .8 .€ ولىفىز 1۵3۷18 .۴ .۴ والذی اوجزه لويس بقوله: 


«المسالة ليست اختلاقًا فى الرأى بينى ويينه حول الجنة المفقودة. فهو يرى ويستاء 
من نفس ما أراه ویعجبنی».() 
من الواضح أن لديهما معايير متطابقة إلا أنهما توصلا من خلالها إلى نتائج 
مختلفة تمامًا - فعملية الفهم نفسها تتسم بالذاتية المتبادلة على ما يبدو لأنهما يبديان 
رد فعلهما تجاه أشياء واحدة. وتنشاً الخلافات على مستوی لم يكن ممكتًا لو كان 
الانقسام الذاتى- الموضوعى ماثلاً. فكيف يمكن لمثل هذا التطابق فى الفهم الذاتى أن 
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يؤدى إلى مثل هذه النتائج المتباينة؟ كيف يمكن للأحكام القيمية أن تكون بهذا القدر 
النص الأدبى على تعليمات ذاتية متبادلة قابلة للإثبات لتوليد المعنىء» إلا أن المعنى المولّد 
قد - يۇدى حينئذ ئذ إلى تباین ا فی التجارب ويالتالى الى E‏ ذاتية. اأذن فبالتجرد من 
الذاتية لمتبادلة غر القاداة القت د الأحكام القيمية. 


وهناك اعتراض آخر على التركيز على تأثيرات النص الأدبى يكمن فما أسماه كل 
من ويمسات وییردزلی «مغالطة leطؤطف‏ ةؤ« «Affective Fallacy‏ ای «ليس بين القصيدة 
والنتائج المستقاة منها (أى كنهها وما تفعله). ... فهى تبداً بمحاولة استقاء معابير 
النقد من التأثيرات النفسية للقصيدة وتنتهى بالانطباعية والنسبية. والمحصلة ... هى 
ان القصبدة تفسها بوصفها هدقا لحکم نقدی محلل تبداً فی الاختفاء».( ) وحقىقة هده 
الملحوظة تنطبق على الحكم النقدى بقدر ما تنطبق على المغالطة العاطفية» فحكم كهذا 
يۇدى أىضا إلى نتيجة. ويالتالى فالاختلاف بين ما يسمى بالتوجهات الصحيحة 
والخطاً لا يعزى الا الى طبيعة النتيجة؛ ل ا إذا كانت المشكة 
الحقيقية تكمن فى ميلنا إلى التسوية بين العمل الفنى والنتيجة المستقاة منه ولا تكمن 
فى نوعية النتيجة. 

إن النصوص إذا تم تصنيفها كمعنى متجسد (ماهية القصيدة وما تدور القصيدة 
حوله) وکتاثیرات ك محتعلة (ما تقطه القصصيدة). فان هذا فى كلتا الحالتين يريط العمل 
الفنى بقصد محدد. فالحالة الأولى تفتر ض مسبقا وجود معنی مسلم به» وتفترضش 
الأخرى وجود متلق مسلم به. وبغض النظر عن صدق مثل هاتين المسلمتين أو زيفهما 
فإن الخلاف بينهما فى حد ذاته يدل على وجود سمة مشتركة ما بينهما؛ فكلاهما 
عمليتان تهدفان إلى التحديد» أى تحديد آى عناصر النص لها الأسبقية. والحقيقة أن 
من الخصائص التى تميز الأعمال الأدبية إثارتها لعمليات تحدید قد تتباين هى اف 
فيما بينها من حيث الطابع. لذا فمن العسير أن ندرك كته النصوص الأدبية بمعزل عن 
عملیات تحدید كهذه. فمراوغتها نفسها تجبر المتلقى على محاكمتها وإصدار الحكم 
عليهاء ولكنه حين يفعل ذلك يبدا فى الخلط بين نوعية تحديده وطبيعة النص» > فی حین 
أن طبيعة النص هى | ستفراء هذه عمليات التعريف دون مطابقته مع نتائجها. 

وهذه الحقيقة هى التى تسبب معظم مشكلات الجماليات الأدبية. ويبدو أن الحاجة 
الدائمة للتعريفات المستنبطة من النص تعرض محاولاتنا لإدراك طبيعة الأدب للخطر. 
وبهذا المعنى البنيوى فإن «المغالطة العاطفية» التى ينتقدها كل من ويمسات وييردزلى لا 
تختلف باية صورة من الصور عن التحديد الذى يقبلونه كنقيض لدراسة الأدب. ولنقدهم 
ما يبرره» فهم ينظرون إلى اختفاء العمل فى نتائجه كمشكلة تتعلق - فى هذه الحالة- 
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بعلم التفس لا بالجمالیات. وينطىق هنا النقد دوا حين نحدث ليس بين العمل الأدبى 
e‏ | ُن هذا ا ا دنحدث الا 0 النصس ا قد ينی aia‏ فسا 
هذا ا نمکن اقول ان RT‏ الآديية تدا « عروض» المعنى ولا ا لمعا 
نفسها. وتكمن خاصتها الجمالية فى بنية «العرض» هذه والتى لا يمكن أن تتطابق مع 
المحصلة النهائيةء فبدون مشاركة القارئ الفرد يبستحيل أن بكون هناك عرض. 

للاستجانة الخال ن نظردة کهذه د ETN‏ اا س التأشر. کما أن 


نظرية الاستجابة الجمالية تسم بالفصل اتحلیلی بین العرض والنتيجة باعتباره مقدمة 


النقار عں اا اتی 
القراء ومفهوم القارى الضمنى 


کتب نورتروپ فرای ذات مرة یقول: 


«يقال عن بويما 80٥۸۳٠‏ إن كتبه تشبه نزهة يشارك المؤلف فيها بالكلمات ويأتى 
القارئ بالمعنى. وريما كان المقصود بهذه ال ملحوظة السخرية من بويماء إلا أنها تعد 
وصفا دقيقا لكل أعمال الفن الأدبى بلا استثناء». (۸) 


وأبة محاولة لفهم الطبيعة الحقيقية لهذا المشروع التعاونى يصطدم بمصاعب تتعلق 
بمساألة أى قارىئ هو المقصود هنا . فهناك أنواع مختلفة من القراء تستحضر حين يدلى 
الناقد الأدبی برآی عن تأثیرات ت الأدب أو ردود الأفعال إأزاءه. ويصورة عامة هناك 
صنفان وفقًا )ا اذا كان الناقد فخا بتاريخ ردود الأفعال أو التاثير المحتمل للنص 
الأدبى. فى الصنف الأول لدينا القارى «الحقيقى» المعروف لنا بردود أفعاله الموثقة 
وفى الصنف الآخر لدينا القارى «الافتراضى» الذى قد يتم إسقاط كل تفعيلات النص 
عليه. وعادة ما ينقسم الصنف الأآخير الى ما يسمى بالقارئ المثالى والقارى المعاصر. 
ولا يمكن القول بوجود النوع الأول منهما من الناحية الموضوعيةء فى حين أن النوع 
الأخير يصعب صبه فى قالب تعميمى على الرغم من وجوده المؤكد. 

و ذلك ليس هناك من نكر وجود مذل هذا القارى المعاصرء وربما القارى المثالى 


أيضا, اء والقبول بوجودهم هو الذى e‏ الادعاءات SER e‏ ا قياس 
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لإضفاء ما هو أكبر من مجرد سمات مشجعة على صنف آخر من القراء» ألا وهو 
القارى الذى تكشفت نفسيته فى ضوء النتائج التى توصل إليها التحليل النفسى. ومن 
الأمثة على هذه الدراسات ما قام به كل من سايمون ليسر ونورمان هولندء) 
وسنشير إليها مرة أخرى فيما بعد. وقد بدأ اللجوء لعلم النفس كأساس لصنف محدد 
من القراء نمكن مشاهدة ردود أفعاله إزاء الأدب نتيجة للرغبة فى الهرب من قيود 
الأصناف الأخرى. وقد أدى افتراض وجود ا ا إلى زيادة 
إمكانية التأكيد على ردود الأفعال الأدبية؛ وهناك نظرية تقوم على أساس التحليل 
النفسی بدأت تحوز القبول ؛ لأن القارۍ الذی تعنی به له کیان حقیقی خاص به. 

ونبداً الآن فى إلقاء نظرة عن كثب على الصنفين الرئيسين من القراء ومكانتهما فى 
النقد الأدبى. فالقارئ الحقيقى يمثل ساسا فى دراسات تاريخ ردود الأفعال» أى حين 
يتم تركيز الانتباه على الطريقة التى يتم بها تلقى عمل من الأعمال الأدبية لدي جمهور 
محدد من القراء. ومهما كانت الأحكام التى تصدر على العمل فإنها e SS‏ 
توجهات ذلك الجمهور ومعاييره حتى أنه بمكن القول إن الأدب يعكس مجموعة القوانين 
التى توجه هذه الأحكام. كما يصدق هذا حين ينتمى القراء المشار إليهم إلى عصور 
تاريخية مختلفة» فمهما كان العصر الذى ينتمون اليه فإن حكمهم على العمل المشار 
إليه يظل يكشف عن معاييرهم الخاصةء ويالتالى فهو يقدم دليلاً ملموساً على المعايير 
والأذواق التى سادت فى مجتمعاتهم. وتتوقف عملية إحياء القارئ الحقيقى بالطبع على 
بقاء الوثائق المعاصرة له» ولكن كلما توغلنا فى الزمن الماضى إلى ما قبل القرن الثامن 
عشر قل التوثيق. لذا فإن عملية الإحياء غالبا ما تتوقف على ما يمكن فهمه من الأعمال 
الأدبية نفسها. والمشكلة هنا هى ما إذا كان هذا الإحياء يمثل القارئ الحقيقى فى 
عصر من العصور أح أنه يمثل الدور الذى كان المؤلف يريد للقارى أن يتخذه. وهناك 
فى هذا الصدد ثلاثة أنواع من القارئ «المعاصر» - أولها الحقيقى والتاريخى المستقى 
من الونائق المتوفرةء والآخران افتراضيان؛ الأول يتم إحياؤه من المعارف الاجتماعية 
والتاريخية للعصرء والآخران من دور القارى المرسوم له فى النص. ٤‏ 

وعلى النقيض تماما من القارئ المعاصر يقف القارئ المثالى الذى يستشهد به 
دائما . ومن الصعب أن نشير بدقة إلى المصدر الذى يستقى منهء ولو أن هناك الكشر 
مما يقال عن الادعاء بأنه من نتاج عقل الباحث اللغوى أو الناقد نفسه. و مع آن حكم 
الناقد قد تقومه وتنقيه النصوص التى يتعامل معها لا آنه يظل مجرد قاری مثقف ؛ 
لان القارئ المثالى يعتبر استحالة بنيوية من ناحية التواصل الأدبى. ولابد للقارئ 
المثالى أن يكون له قانون مطابق لقانون المؤلف؛ إلا آن المؤلفين يعيدون تنظيم القوانين 
السائدة فى نصوصهم ومن ثم فلابد للقارئلثالى أن د يشارك فى الأهداف الكامنة 
وراء هذه العملية أيضاً ولو افك ذلك كار التو اضل ارا ضرورة له» قالمرء لا بنقل 
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إلا ما لا يشارك فيه المرسل والمتلقى بالفعل. 

وعادة ما تتعرض فكرة أن المؤلف نفسه يمكن أن يكون القارئ المثالى لنفسه 
للتداعى بالعبارات التى يدلى بها الكتاب عن أعمالهم. وهم كقراء لا يبدون أية 
ملحوظات حول تاثير نصوصهم عليهم» بل يفضلون الحديث باللغة المرجعية عن 
مقاصدها واستراتيجياتها ومعانيها بما يوافق الظروف التى تسرى أيضًا على 
الجمهور الذى يحاولون توجيهه. وكلما حدث لك» أى حين يتحول المؤلف نفسه إلى 
قار امال فاو أن رجز لجا الاتة ین التی یکون قد سجلها بالفعل فى عمله 
الأدبى. ای أن الزات ا ا ا اا القارئ المثالى الوحيد المحتمل نظراً 
لآنه خاض تجرية ما كتبه»› > فإنه لا يحتاج إلى الازدواجية كمؤلف وقارئ مثالىء 
والتسلیم بوجود قاری مثالی فی حالته يعد أمرٌا لا داعی له. 


وهناك علإامة استفهام آخری ضد مفهوم القارى المثالى تكمن فى أن کائنًا کهذا 
لابد أن يكون قادرا على إدراك المعنى الكامن فى النص الروائى كاملاً. ومع ذلك 
فتاريخ الاستجابات الأدبية يدل بوضوح على أن هذا الاحتمال يصبح حقيقة بسبل 
شتى» ولو كان الأمر كذلك فكيف بتسنى لشخص واحد أن يحيط بكل المعانى الكامنة 
بضرية واحدة؟ فهناك معانى مختلفة تظهر للنص الواحد فى عصور مختلف» والنص 
نفسه إذا قرىئ مرة أخرى يترك تأثيرا يختلف عن تأثيره فى المرة الأولى. اذن فلابد 
للقارىئ المثالى أن يدرك المعنى الكامن للنص بمعزل عن موقفه التاريخى» بل أن يفعل 
ذلك مرات ومرات. والنتيجه استهلاك تام للنص, وهو ما بعد فی حد دات مدمرا للآدب. 
إلا أن هناك نصوصاً يمكن أن «تستهلك» بهذه الطريقة كما يتضح من أكوام النصوص 
الاس الخفيفة التى تتدفق دون انقطاع على آلات طبع الورق. من هنا ET‏ 
عما إذا کان قارئ هذه الأعمال هو المقصود بمصطلح «القارئ المثالى» فالأخير عادة 
هو االقمسر خين يست هم التي مطل ال أن يسات عا فك القازة وإن لم كن 
فاك الغار قان وخودو قير مطلوب غل أن حال وها تك الوفر الق ليا 
امفهوم. فالقارئ المثالى وعلى خلاف القارئ المعاصر هو کائن روائى بحت؛ فليس له 
ساس فی الواقعء ونفس هذه الحقيقة هى اتی تجعله مفيدا لهذه الدرجة؛ فهو يبستطيع 
بوصفه کائنا ا أن يسد الفجوة التى تظهر دائمًا فى أى تحليل للتاثيرات 
والاستجابات الأدبية. وقد تضفى عليه سمات عديدة تيعا للمشكلة التى بستحضر 
للمساعدة على حلها. 

هذا التفسير العام نسبيًا لمفهومى القارئ المثالى والقارئ المعاصر يكشف عن 

بعض الافتراضات المسبقة التى تظهر عندما يتم تحديد ردود الأفعال تجاه النصوص 

الأنبية والافقمام الأساسى لهذ القاعيح يتسب عى التتاتج الوادة لا عى بتي 
التأئيرات المؤدية الى هذه النتائج والمسئولة عنها . وقد آن الأوان للتحول عن هذه النقطة 
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وعن النتائج المولدة الى التركيز على القوة الكامنة فى النص والتى تطلق الجدل الخلاق 
فی نفس القاری. 

يمكن ملاحظة الرغبة فى الفكاك من هذه الأنواع التقليدية الصارمة للقراء فى 
العديد من المحاولات التى تبذل لإيجاد تصنيفات جديدة للقراء بوصفها مفاهيم تساعد 
على كشف الكوأمن. ويقدم النقد المعاصر تصنيفات محددة لمجالات محددة من 
لنقاش؛ فهناك «القارئ الفذ»'') و«القارئ المطلم»'') و«القارئ المقصود»"') وكثير 
غيرهم. وکل من هذه الأنواع ياتى بمصطلحات خاصة به. ومع أن هذه الآنواع من 
لقراء يعتبرون عوامل تساعد على الكشف إل أنهم يستقون من مجموعات محددة من 
القراء الموجودين الحقيقيين. | 

يمثل «القارئ الفذ» عند ريفاتير «مجموعة من المعلمين»"') بجتمعون دائمًاً معا عند 
«نقاط العقدة فى النص»') ويثبتون بذلك وجود «حقيقة أسلويية»*) من خلال ردود 
أفعالهم المشتركة. والقارئ الفذ كالعصا التى تشق وتستخدم لاكتشاف المعانى الكامنة ‏ 
المرموزة فى النص. وکمصطلح کلى لانوا ع عديدة من القراء من ذوى القدرات المتباينة 
فإنه يسمح بوصف قابل للإثبات عمليا لكل من الكامنين الدلالى والعملى اللذين 
تتضمنهما رسالة النص. ويطمح ريفاتير من الناحية العددية البحتة إلى استبعاد درجة 
التنوع التى تنشاً بالضرورة من النزعة الذاتية لدى القارئ الفرد. ويسعى إلى تشي 
الأسلوب أو الحقيقة الأسلويية بوصفها عنصراً تواصليًا يضاف إلى عامل اللغة 
الأولى.) ويرى أن الحقيقة الأسلوبية تبرز من سياقها لتشير إلى كتلة ضمن الرسالة 
المرموزة تتضح من خلال التناقضات التى تتخلل النص والتى تلتقطها عین القارئ 
افد . وتوجه کهذا من شانه أن يتجنب المصاعب الكامنة فى أسلوب الانحراف الذى 
تن انا اشارة إلى المعايير اللغوية التى تقع خارج النص لقياس السمات الأدبية 
نص من النصوص بمدى انحرافه عن هذه المعايير المفترضة مسبقًا والتى تتخال 
2 الا آن هذا الرآى ليس جوهر مفهوم ريفاتير؛ فالنقطة الجوهرية فيه أن أبة 

حقيقة أسلويية لا يمكن تمييزْها إلا بسبب إدراکی. ويالتالى فان ا 

التناقضات التى تتخلل النص تبرز كتاشر لا بشعر به به إلا قارئ. من ثم فن قاری 
ريفاتير الفذ هو أداة للتأكيد على الحقيقة الأسلوييةء ولك فظرا لعدم مرجعية هذا 
المفهوم فإنه يبين أنه لا مفر للقارى من صياغة الحقيقة الأسلوبية. 

وحتى القارئ الفذ كمصطلح كلى لجماعة من القراء ليس محصنًا ضد الخطا. 
ونفس عملية التأكيد على التناقضات التى تتخلل النص تفترض مسبقًا وجود قدرات 
متباينة وتتوقف على مدى قرب الجماعة أو بعدها التاريخى عن النص المعنى. . ومع ذلك 
فان مفهوم ريفاتير يبين أن السمات الأسلويية لم يعد يمكن تحديدها بالاستعانة 
بادوات ت علم اللغة. 
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وينطبق هذا إلى حد ما على مفهوم ستانلى فيش عن «القارئ المطلع»» وهو مفهوم 
> يهنم بالمتوسط الإحصائیى لردود أفعال القراء قدر اهتمامه بوصف تفعيل القاریئ 
للنص. ولهذا الغرض ابد من الوفاء بعدة الشروط: 


«القارئ العليم هو شخص: .١‏ يتحدث اللغة التى بنى النص بها باقتدار ۲. ملم 
تماما «بالمعارف الدلالية التى ياتى بها أى مستمع ناضج الى هذه المهمة الخاصة 
بالفهم»» وهو ما يشمل ال معرفة (آى التجرية سواء كمنتج آو كسام الى فهم) ا ميول 
المعجمية والاحتمالات التنظيمية والتعبيرات الاصطلاحية واللهجات المهنية وغيرها 
.٣‏ له قدرة أدبية . . إن فالقارئ الذى اتحدث عن استجاباته هو القارئ المطلع الذى 
لا يعد قارئاً تجریدیًا ولا کائنًا حقیقيًاء بل هجین؛ قارئ حقیقی (آنا) يفعل کل ما 
بوسعه لیکون مطلعا».(۱۷) 


أذن فهذا الصنف من القراء لايد أن تكون له القدرةء بل أن بلاحظ ردود أفعاله 
ل ء عملية التحويل إلى واقع )۱۸( N PSE‏ 
ردود افعاله ستتتابه بمرور الوقت ومن خلال ا هذا و 
E RT EN‏ وال هد يتبع فيش نمط النحو التحويلى. 


«ينبغى ملاحظة أن تصنيفى للاستجابةء وخاصة الاستجابة الهادفةء يشمل ما هو 
أكثر مما يسمح به النحويون التحويليون الذين يذهبون إلى أن الفهم وظيفة إدراك 
عميق للبنية. وهناك اتجاه ولو فى كتابات بعض اللغويين على الأقل للحط من قدر 
البنية ااسطحية - شكل الجمل الحقيقية - إلى مستوى اقشرة خارجية او غطاء او 
حجاب؛ فهى طبقة من الزوائد يتم تقشيرها أو اختراقها أو التخلص منها الوصول 
إلى اللب الکامن تحتهاء.(١)‏ 


وتسلسل ردود الأفعال الذى تثيره البنية السطحية للنص الأدبى فى ذهن القارىئ 
غالبا ما يتميز بان استراتيجيات ذلك النص تؤدئ إلى تضليل القارئ» وهو ما يعد 
السبب الأول لاختلاف ردود الأفعال باختلاف القراء. فالبنية السطحية تطلق فى ذهن 
القارئ عملية تتوقف على الفور لو اقتصر الهدف من البنية السطحية على كشف البنية 
العميقة. لذا فإن فيش يهجر النمط التحويلى عند نقطة حيوية بالنسبة للنمط ولمفهومه 
هو. والحقيقة أن النمط يتداعى بمجرد تحقيق إحدى أهم المهام» ألا وهى إيضاح تفعيل 
النصوص الأدبية - وهى عملية تصاب بالفقر الشديد لو هبطت إلى مستوى 
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مصطاجات ك بها ركن غت هذه الف أا فق فقيو القارى الم إطاره 
نفسه على وعى بهذه الصعوية » ويقول عن مفهومه فى نهاية مقاله: 


«إنه نهج يتناول مستخدمه الذى يعد فى الوقت نفسه أداته الوحيدةء وهو أمر غريب 
ويثير القلق (لدى المنظرين). وهو يشحذ نفسه ويشحذك أنت. خلاصة القول إنه لا 
ينظم المادة بل يحول الأذهان».(١")‏ 


إذن فالتحويل لم يعد ينتمى للنص» بل للقارى. وإذا نظرنا إلى التحويل من منظور 
النحو التوليدى التحويلى نجد آنه مجرد مجازء بل يوضح محدودية نطاق النمط 
التوليدى التحويلىء فلا شك أن تفعيل النص لبد أن يؤدی إلى إحداث تغيرات فى نفس 
المتلقى؛ وهذه التغيرات ليست مسالة قواعد نحوية» بل مسالة تجرية. وهذه هى مشكلة 
مفهوم فيش» فهو ينطلق من النمط النحوى» ويهجر هذا النمط عند نقطة معينةء ولكن لا 
يسعه حينئذ إلا أن يستحضر تجربة تظل مغلقة فى وجه المنظر. ومع ذلك يمكن أن نرى 
من زاوية مفهوم القارى المطلع بوضوح آكبر مما نرى من زاوية مفهوم القارئ الفذ أن 
أى تحليل لتفعيل النص يتطلب ما هو آكثر من مجرد نمط لغوى. 

وإذا كان فيش يركز اهتمامه على تأثيرات النص على القارئ» ينطلق وولف بقارئه ‏ 
المقصود لإحياء فكرة القارى كما تصورها ذهن المؤلف.(") وقد تتخذ هذه الصورة 
الخاصة بالقارئ المقصود أشكالا متباينة تبعا للنص الذى يتم تناوله؛ فقد تكون لقاريء 
ذى سمات مثالية") وقد تتكشف من خلال توقع معايير القراء المعاصرين وقيمهم أو 
خلال التخلى عن التوجهات أو الأهداف التعليمية أو با لمطالبة بالتوقف الاختيارى عن 
الشك.(") إذن فالقارئ المقصود باعتباره ساكناً روائياً مقيمًا بالنص) )يمكن أن 
يجسد مفاهيم الجمهور المعاصر وأعرافه ورغبة المؤلف فى الارتباط بهذه المفاهيم 
والتعامل معها بمجرد تصويرها فى بعض الحالات ويالتصرف على أساسها فى حالات 
أآخرى. ويحدد وولف تاريخ إضفاء السمات الديمقراطية على «فكرة القارى» التى 
يحتاج تعريفها إلى معرفة مفصلة نسبيا بالقارئ المعاصر ويالتاريخ الاجتماعى للعصر 
إذا أريد تقويم مكانة هذا القارئ المقصود ووظيفته تقويمًا سليمًا. ولكن بتميىز هذا 
القارئ الوهمى يمكن إعادة تصور الجمهور الذى كان المؤلف يريد مخاطيته. 

ليس هناك شك فى فائدة تأكيد هذه الشخصية بل ضرورتهء ولا شك أيضًا فى 
وجود تبادل بين نمط التجسيد ونمط القارئ المقصود؛(*) ولكن يظل السؤال مفتوحًا 
عن السبب فى أن القارئ يظل بعد أجيال قادرا على إدراك معنى النص (الأحرى أن 
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ويتم تصميمها بحيث تتجمع كلها عند نقطة التقاء واحدة. ونطلق على نقطة الالتقاء 
هذه معنى النص» ولا بلتفت اليها إلا إذا تمت رؤيتها من وجهة نظر ما. من ثم فوجهة 
النظر ونقطة التقاء الرؤى النصية تتداخل فيما بينهاء ولو أننا لا نرى أَياً منها ماثلا 
بالفعل فى النصء ناهيك عن ان کون محدد! بكلمات؛ بل إنها تنشا فى أثناء عملية 
القراءة التی ینبغی لدور القارى فيها أن يحتل نقاط تميز تتكيف مع نشاط تم بناؤه 
مسقا ون تح ن مقف الروي فى بع تظور بضورة رة وقو دا بسمح له 
بإدراك مختلف وجهات نظر الرؤى النصية واندماجها النهائى الذى يوجهه التفاعل بين 
الرؤى المتغيرة والاندماج التدريجى نفسه."") 

من ثم فإن دور القارئ تبنيه مسبقًا ثلاثة مناصر أساسية هى: الرؤى ا مختلفة 
الممثقة فى النص» ونقطة التميز التى يربط بينها منهاء ونقطة الالتقاء التى تتجمع عندها. 

هذا التنمط یکشف فی الوقت نفسه أن دور القارئ ا بتطابق مع القارئ الروائى 
الذى يصوره النص. فالأخير ما هو !لا أحد عناصر دور القارئ يعرض به المؤلف ميول 
قارئ مفترض للتفاعل مع سائر الرؤى لكى يجرى التعديلات. 

حددنا حتى الآن معالم دور القارئ باعتباره بنية نصية لا تطبق كاملة إلا حين تثير 
فلات مرک فى هن القارت: ومرجع ذلك أنه على الرغم من تقديم الرؤى النصية 
نفسها إلا أن تجمعها التدريجى ونقطة التقائها لا تتبلور لغوياء وبالتالى فلابد من 
تخيلها. وهذه هى النقطة التى تبدأً عندها البنية النصية لدوره فى التأثير على القارئ. 
وتشير التعليمات المقدمة صورا ذهنية تحيى ما هو متضمن لغويا ولو لم ينص عليه. 
ولابد لتتابع الصور الذهنية من الظهور فى أثناء عملية القراءة مع ضرورة تكييف 
التعليمات الجديدة بصورة مستمرةء وهو ما يؤدى إلى إحلال الصور التى تتكون وإلى 
تغير وضع نقطة التميز التى تميز بين المواقف التى يتم اتخاذها فى عملية بناء الصور. 
لذا فإن نقطة تميز القارئ ونقطة التقاء الرؤى تبدأً فى التداخل فى أثناء النشاط 
ال وبالتالی تجذب القارئ رغما عنه إلى عالم النص. 

والعلاقة بين البنية النصية والعملية المركبة تشبه العلاقة بين الهدف وتحقيقه ولو 
أنهما يتحدان معا فى مفهوم القارى الضمنى فى العملية الدينامية التى سبق وصفها. 
وفى هذا الصدد يحيد المفهوم عن آخر المسلمات التى ترى أن التلقى المبرمج للنص 
يشار اليه باسم Rezeptionsvorgabe‏ (التصور المركب).("") ولا يتصل هذا المصطلح 
إلا بالبنى النصية التى يمكن إدراكها ويتجاهل العملية الدينامية التى تثير الاستجابة 
تة االني: 

ومفهوم القارئ الضمنى بوصفه تعبيرًا عن الدور الذى يسنده إليه النص ليس فكرة 
مجردة مستقاة من قارئ حقيقى» بل هو القوة التحكمية التى تكمن وراء نوع من التوتر 
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الوا ن عل ایی الق بارس کار مول سب یرتا راقم تچریی 
خارجى» بل يفرضها النص نفسه. ويالتالى فالقارى الضمنى لمفهوم له جذور راسخة 
فى بنية النص؛ إنه معنىء ا ف ی قاری حقیقی. 

ومن المعروف ا الآدبية تتخذ سمتها الواقعية بقراعهاء وهذا بدوره 
معناه أن النصوص لبد أن تحتوى بالفعل على ظروف محددة لإضفاء سمات الحقيقة 
بما يسمح بتجميع معانيها فى ذهن المتلقى واستجابته. من تم فمفهوم القارى الضمنى 
هو بنية نصية تتوقع وجود متلق دون أن تحدده بالضرورة؛ وهو مفهوم يبنى الدور 
الى اة كل مل ممه وهی ما نطق ك حر تخت الصو الى تافل 
متلقيها المحتمل أو إقصائه. لذا فمفهوم القارئ الضمنى يخلق شبكة من البنى المثيرة 
للاستجابة» مما يدفع القارئ لفهم النص. 

والقارئ الحقیقی أيا كان نوعه دائما ما يمنح دور معينًا لكى يلعبه» وهذا الدور هو 
الذى يشكل مفهوم القارئ الضمنى. ولهذا المفهوم جانبان أساسيان متداخلان: دور 
لفارت توف ا تف ونور الار داعارة ا وكا وف الان ال 
نفترض أن كل نص أدبى يجسد بصورة أو باخرى رؤية للعالم يضعها المؤلف (ولو أنها 
قد لا تكون رؤيته الخاصة بالضرورة). ونذاك فالففل الات ل محرد امن 
العالم المفترض - فهو يبنى عالماً خاصًا به يصنعه من المادة المتوفرة له. والطريقة التى ‏ 
يتم بها بناء هذا العالم هى التى تاتى بالرؤية التى يقصدها المؤلف. ويمثل عالم النص 
درحات متفاوته من الغراية بالنسىة لقرائه اللمحتملين (لو كان العمل نمثل أبة «حدة» 
بالنسبة لهم أصلا)» لذا فلابد من وضعهم فى موقف يساعدهم على إضفا ء سمات 
الواقع على هذه الرؤية الجديدة. الا أن هذا الموقف لا وجود له فى النص نفسه»ء فهو 
ميزة تساعد على تصور العالم المتجسدء» وبالتالى يستحيل أن يكون جز من ذلك 
العالم. من ثم فلابد للنص أن يخلق موققًا يساعد القارئ على رؤية أشياء ما كان له أن 
ينتبه اليها طالما كانت ميوله العادية هى التى تحدد توجهاتهء ولايد لهذا الموقف أن 
يساعد على التكيف مع مختلف صنوف القراء. إذن فكيف يمكن له أن ينشاً من بنبة 
اللضة 

سبقت الإشارة الى أن النص الأدبى يقدم رؤية عن العالم (وهى رؤية المؤلف). 

وتتکون فى حد ذاتها من رؤى متباينة تحدد معالم رؤية المؤلف وتسمح بالنفان إلى ما 
قصد للقارى أن يتصوره. والرواية خير مثال على ذلك؛ فهى نسق من الرؤى يتم 
تصميمه لتوصيل فردية رؤية المؤلف. والقاعدة آن هناك آربع رى آساسية» وهی رؤى 
الراوى والشخوص والحبكة والقارئ الوهمى. وقد تتفاوت هذه الرؤى فيما بينها من 
ناحية الأهميةء فليس منها ما يتطابق فى حد ذاته مع معنى النص. وما تفعله هو تقديم 
إرشادات تنبع من وجهات نظر متباينة (الراوى» الشخصيات, الخ)» وتتداخل ظلالها 
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ويتم تصميمها بحيث تتجمع كلها عند نقطة التقاء واحدة. ونطلق على نقطة الالتقاء 
هذه معنى النص» ولا بلتفت اليها إلا إذا تمت رؤيتها من وجهة نظر ما. من ثم فوجهة 
النظر ونقطة التقاء الرؤى النصية تتداخل فيما بينهاء ولو أننا لا نرى أَياً منها ماثلا 
بالفعل فى النصء ناهيك عن ان کون محدد! بكلمات؛ بل إنها تنشا فى أثناء عملية 
القراءة التی ینبغی لدور القارى فيها أن يحتل نقاط تميز تتكيف مع نشاط تم بناؤه 
مسقا ون تح ن مقف الروي فى بع تظور بضورة رة وقو دا بسمح له 
بإدراك مختلف وجهات نظر الرؤى النصية واندماجها النهائى الذى يوجهه التفاعل بين 
الرؤى المتغيرة والاندماج التدريجى نفسه."") 

من ثم فإن دور القارئ تبنيه مسبقًا ثلاثة مناصر أساسية هى: الرؤى ا مختلفة 
الممثقة فى النص» ونقطة التميز التى يربط بينها منهاء ونقطة الالتقاء التى تتجمع عندها. 

هذا التنمط یکشف فی الوقت نفسه أن دور القارئ ا بتطابق مع القارئ الروائى 
الذى يصوره النص. فالأخير ما هو !لا أحد عناصر دور القارئ يعرض به المؤلف ميول 
قارئ مفترض للتفاعل مع سائر الرؤى لكى يجرى التعديلات. 

حددنا حتى الآن معالم دور القارئ باعتباره بنية نصية لا تطبق كاملة إلا حين تثير 
فلات مرک فى هن القارت: ومرجع ذلك أنه على الرغم من تقديم الرؤى النصية 
نفسها إلا أن تجمعها التدريجى ونقطة التقائها لا تتبلور لغوياء وبالتالى فلابد من 
تخيلها. وهذه هى النقطة التى تبدأً عندها البنية النصية لدوره فى التأثير على القارئ. 
وتشير التعليمات المقدمة صورا ذهنية تحيى ما هو متضمن لغويا ولو لم ينص عليه. 
ولابد لتتابع الصور الذهنية من الظهور فى أثناء عملية القراءة مع ضرورة تكييف 
التعليمات الجديدة بصورة مستمرةء وهو ما يؤدى إلى إحلال الصور التى تتكون وإلى 
تغير وضع نقطة التميز التى تميز بين المواقف التى يتم اتخاذها فى عملية بناء الصور. 
لذا فإن نقطة تميز القارئ ونقطة التقاء الرؤى تبدأً فى التداخل فى أثناء النشاط 
ال وبالتالی تجذب القارئ رغما عنه إلى عالم النص. 

والعلاقة بين البنية النصية والعملية المركبة تشبه العلاقة بين الهدف وتحقيقه ولو 
أنهما يتحدان معا فى مفهوم القارى الضمنى فى العملية الدينامية التى سبق وصفها. 
وفى هذا الصدد يحيد المفهوم عن آخر المسلمات التى ترى أن التلقى المبرمج للنص 
يشار اليه باسم Rezeptionsvorgabe‏ (التصور المركب).("") ولا يتصل هذا المصطلح 
إلا بالبنى النصية التى يمكن إدراكها ويتجاهل العملية الدينامية التى تثير الاستجابة 
تة االني: 

ومفهوم القارئ الضمنى بوصفه تعبيرًا عن الدور الذى يسنده إليه النص ليس فكرة 
مجردة مستقاة من قارئ حقيقى» بل هو القوة التحكمية التى تكمن وراء نوع من التوتر 
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يفرزه القارئ الحقيقى حين يقبل الدور المسند إليه. وينشاً هذا التوتر فى المقام الأول 
من الاختلاف 


«بينى كقارئ ويين نفسى الأخرى المختلفة التى تقوم بدفع الفواتير وإصلاح 
الصنابير التالفة وتفشل فى السخاء والحكمة. ولا أصبح نفسى التى لابد أن تتزامن 
معتقداتها مع معتقدات المؤلف إلا وأنا أقراً. ويغض بغض النظر عن معتقداتى وتصرفاتی 
الحقيقيةء لابد أن أخضع عقلى وقلبى للكتاب إذا شئت أن أستمتع به تماما . فالمۇلف 
يوجد صورة لنفسه وصورة آخرى لقارئه؛ فهو يوجد قارئه كما يوجد نفسه الأخرىء 
وأنجح أنواع القراءة هى التى يمكن النفسين المستحدشتين» أى المؤلف والقارئء أن 
تتفقا تماما فیها».(۲۸) 


ولا ندرى إن كان مثل هذا الاتفاق يمكن أن ينجح بالفعل أم ا؛ وحتى المطلب 
الشعبى لكولريد ج «بالتوقف الاختيارى عن الشك» من جانب الجمهور يظل بمثابة فكرة 
مثالية يحيط الشك بمدى تقبلها. وهل ينجع الدور الذى يقدمه النص إذا حظى بالقبول 
التام؟ فتضحية القارئ الحقيقى بمعتقداته الخاصة يصبح معناها ضياع رصيد 
المعايير والقيم التاريخية بأكمله» وهو ما يؤدى بدوره إلى زوال التوتر الذى يعد شرطًا 
للتفعیل وما یترتب عليه من فهم. وکان أبرامز على حق فی قوله: «إذا کان القارۍ فاقدً 
للحس وكل معتقداته معطلة أو مخدرة فإنه (الشاعر) يخفق فى محاولته لإضفاء 
الأهمية والقوة على عمله الأدبى» ققد كا ن عليه آن يکتب لجمهور من کوکب آخر».(۳۹) 
الا أن القول بوجود نفسين يعد فرشا فقولا فهما الدور الذى بسنده النص والميول 
الخاصة للقارئ الحقيقىء ولا يمكن لإحداهما أن تطغى على الأخرى تمامًاء وهو ما 
يؤدى إلى ظهور التوتر الذى أشرنا إليه بينهما. والدور الذى يسنده النص هو الأقوى 
بصورة عامةء إلا أن ميول القارئ لا تختفى تماما ؛ بل تيداً فى تكوين خلفية وإطارا 
مرجعيا لعملية الإدراك والفهم. وإن قدر لها أن تختفى تمامًا فعلينا أن ننسى كل 
التجارب التى نستحضرها حين نقراً - وهى التجارب المسئولة عن السبل المتباينة 
العديدة التى يلعب الناس من خلالها دور القارئ الذى يسنده النص إليهم. وحتى إذا 
فقدنا الوعى بهذه التجارب ونحن نقراً فإننا نظل نسترشد بها عن غير وعى» ويانتهاء 
القراءة نصبح فى حاجة واعية لدمج التجارب الجديدة فى مخزون معارفنا. 

إن إمكانية أداء دور القارئ بطرق متباينة تبعا للظروف التاريخية زارت تقوم 
دليلا على أن بنية النص تسمح بتباين طرق الأداء ء. من تم فان عملية الأداء د تفر داتعا 
عملية انتقائيةء ويمكن الحكم على أية محاولة لإضفاء سمات الواقع فى ضوء المحاولات 
الأخرى التى قد تكون ماثة فى البنية النصية لدور القارئ. فكل محاولة لإضفاء سمات 
الواقع تمثل إدراكا انتقائَيًا للقارئ الضمنى الذى تقدم بنيته إطارا مرجعيًا يمكن من 
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خلاله نقل الاستجابات الفردية تجاه نص من النصوص إلى المحاولات الآخرى» وهذه 
إحدى الوظائف الحيوية لمفهوم القارئ الضمنى؛ فهى تربط بين كل محاولات إضفاء 
سمات الواقع على النص وتجعلها قابلة للتحليل. 

إذن قمفهوم EP‏ يقع وراء نطاق الخبرة البشرية» مما يحول 
دون وصف التائيرات المركبة للنصوص الأدبية. وهو يشير إلى دور القارئ الذى يقبل 
TS NR‏ المركبة. وبإيجاد نقطة انطلاق للقارئ ؛ فإن 
البنية النصية تتبع قاعدة أساسية للإدراك البشرى » نظرا لأن رؤانا للعالم دائمًا ما 
تكون ذات طبيعة إدراكية نسبية. «فهناك علاقة ما بين الفاعل المشاهد والمفعول 
المتجسد؛ وتندمج «علاقة الفاعل بالمفعول» فى الأسلوب الإدراكى النسبى للتجسيد. كما 
تندمج أيضًا فى أسلوب المشاهد فى الرؤية؛ فكما ينظم الفنان ما يجسده تبعا لوجهة 
نظر مشاهد ماء فإن المشاهد -ويسبب نفس هذا التكنيك الخاص بالتجسيد- يجد 
نفسه متجها نحو رؤية ما تجبره على البحث عن المنطلق الوحيدة الذى يقابل هذه 
الرؤبة».(۰) 


وبمقتضى هذا المنطلق فإن القارئ يقف فى موقف يمكن له فيه أن يجمع المعنى 
الذى أرشدته رؤى النص اليه."") ولكن لما كان هذا المعنى ليس واقعا خارجيا ما ولا 
نسخة من عالم «قارى مقصود» فهو فى بعض الحالات ما بنبغى لذهن القارئ أن 
یتصوره. ولا یمکن لواقع لیس له وجود فی حد ذاته أن يصبح له وجود إلا عن طریق 
التصور؛ وبالتالى فإن بنية النص توجد سلسلة من الصور الذهنية التى تؤدى إلى 
ترجمة النص لنفسه الى وعى القارئ. والمضمون الفعلى لهذه الصور الذهنية يتلون 
برصيد التجارب الموجود بالفعل لدى القارى والذى هو بمثابة خلفية مرجعية يمكن من 
خلالها ادراك غير المالوف وتشغيله. ويتيح مفهوم القارئ الضمنى أداة لوصف العملية 
التى تتحول بها البنى النصية إلى تجارب شخصية من خلال بعض الأنشطة التخيلية. 


نظريات الاستجابة الأدبية القائمة على التحليل النفسى 

إن مفهوم القارئ الضمنى ستاعدا ع وف اترات الركة لاض الب 
وردود الأفعال تجاهه»ء وهنا ببرز سؤال عماأ إذا كان يمكن لأية نظرية عن الاستجابة 
الجمالية أن تستغنى عن الرجوع إلى علم النفس أم لا فاك ران گام ان غ 
الاستجابة الأدبية تقومان على أساس تحليلى نفسىء» وهما نظريتا نورمان هولند 
وسايمون ليسر. وستلقى نظرة نقدية على هاتين النظريتين - وهى نقدية لا بسبب أن 
منظورها النفسى لا يمت بصلة لموضوعناء بل لأن هذا المنظور قد لفه الغموض نتيجة 
لتصنيفه بلغة تحليلية نفسية أصولية» وهو ما يعرضه للتشويه. 
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وفى كلتا الدراستين تستخدم مفاهيم التحليل النفسى كادوات للتصنيق ا 
للاستكشاف. ولكن كما آوضح بونتلیس فی کتاب ما بعد فروید» فإن تشيئ مفاهيم 
التحليل النفسى غالبا ما تمثل عقبة بدلا من أن تكون عونا للمنظور التحليلى 
النفسى.) يقول بونتاليس إن فرويد نفسه لم يكن يفرض نسقا مغلقا للمصطلحات 
على نظریته.("") اا ر مصطلحات من الفيزياء والأحياء وعلم الأساطير ومن لغة 
الحياة الىومية. وتعتبر استعانة بونتاليس يكل هذه الأنساق اللغوبة المتيابنة دلیلاً على 
أن فروید يحدد E a‏ اللصطلحات. واذا 
أطلقنا على هذا النطاق مصطلح «غير الواعى» - ولو آن بونتاليس يوضح أن هذا 
المصطلح يشير إلى ما يستحضر من موقف فلسفى مصنف بالفعل(“") - فمن المؤكد 
أن إيضاح المجهول سيحتاج إلى تطبيق عدد من المصطلحات يساعد على كشف ما 
التبس. وحين تتحول العوامل المساعدة لهذا الاستخدام الاستكشافى للغة الى نسق 
فإن التحليل النفسى يتخذ مظهر «فلسفة استعمارية» تؤكد ذاتها بمصطلحات معقدة 
وضخمة. | آن هذه الحقيقة لا تميز فرويد بقدر ما تميز من اتبعوه مما حولوا لغته 
الاستكشافية الى مفاهيم مرتبة يدعون بها الدلالة على واقعم محدد وثابت»ء ويدفنون 
بذلك المنظور التأويلى الأصلى الذى يحكم الاستخدام اللغوی الكاشف لدی فرويد 


والذی اعد اکتشافه ا (o),‏ 


مصطلحات فنية خاصة بالتحليل النفسى کالمفاهیم ا ویالتالیى eT‏ 
إلى وصف ردود الأفعال تجاه الأدب بدلا من أن يعين علبه. 


يصف نورمان هولند الغرض من هذه الدراسة فيما یلی: 


«بداية أود الحديث عن الأدب فى المقام الأول بوصفه تجرية. أعلم أنه يمكن الحديث 
عن الأدب باعتباره شكلا من أشكال التواصل أو التعبير أو كنتاج إنسانى. إلا أن 
الغرض الخاص من هذا الكتاب يحتم النظر إلى الأدب كتجرية. بل كتجرية لا تنبت 
عن سائر التجارب ... فيمكن تحليل الأدب تحليلاً موضوعيًا ولكن كيف أو لاذ 
تشكل الصور والبنى المكررة الاستجابة الذاتية -وهذا هو السؤال الذى يحاول هذا 
الكتاب الإجابة عليه. وسأضطر إلى أن أرتكز بكل ثقلى على ردود أفعالى آلخاصة. 
إلا نی لا أقصد الا ء بأتها «صحيحة» أو مقبولة بالضرورة لدى الآخرين. بل 
أهدف إلى بيان آنى لو استطعت أن أوضح كيف تتم استثارة ردود أفعالى فقد 
بستطيع الآخرون أن يعرفوا كيف تتم استثارة ردود أفعالهم. وكما هو الحال بالنسبة 
Ea iE‏ أن نبدأً من تاريخ حالةء والحالة هنا هى 

... فالانطلاق من النص باعتباره هدفًا لتجربتتا يحتاج إلى علم نفس من نوع 
اخترت علم النفس التطليلى».) 
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إذن فاهتمام هولند ينصب فى ال مقام الأول على التجربة التى ينتجها الأدب. ولكن 
حتى لو أخذ النص باعتباره مجرد تجارب ميبرمجة فان هذه التجارب يظل من المحتم 
نقلها قبل حدوتها فی ذهن القاری. وهل من الممكن فصل التجربة عن الطريقة التى يتم 
نقلھا بها كما لو كانتا موضوعين للبحث مختلفين تماما؟ قد يكون هذا ممكنًا بالنسية 
لتجارب الحياة اليومية العابرةء آما التجارب الجمالية فلا تحدث الا لأنها تنقلء ولايد 
أن تتوقف طريقة المرور بها ولو جزئياً على الأقل على طريقة عرضها أو تركيبها 
مسبقا. وإذا تم الجمع بين التجارب الجمالية واليومية العابرة معا ؛ فلابد أن بفقد 
النص الأدبى سمته الجمالية ويعتبر مجرد مادة تبين استمرار ميولنا النفسية فى 
العمل أو توقفها . وفى هذه الحالة لا يمكن للمرء ء بالطيم ن يجادل من بزعمون ان 
دراسة الأدب مسالة لا ضرورة لها لأن نتائجها يمكن التوصل اليها من الظواهر الأشد 
التختاقا بالمجتمع. > وفی جهوده لتطويع الأدب للتحليل «الموضوعى» نيدو أن هولند 
يتجاهل الفارق بين التجربة الجمالية والتجربة اليومية العابرة أملاً فى أن يتمكن من 
دراسة دور الفعل الذى بثدره النص الأدبى بعبارات ت منتقاة من التحليل النفسى؛ الا أن 
نكب لك ر تعتبر خسارة وليست كسبًا من ناحية الرؤية الكاشفة؛ فمع كل عمل أدبى 
كما یقول آمونز «بظهر عالم تحط من قدره ىة عبارة عنه مهما كانت ذات صلة به».(۳۷) 
إلا آن العالم ينحط قدره إلى الحضيض اذا لم تساعد دراسته الا على وصف شء 
موجود بالفعل. 

وإهمال هولند المتعمد للطريقة التى يتم بها نقل «التجربة» ومساواته الواضحة بين 
التجربتين الجمالية والعادية تترك علامة مميزة على وجهة نظره» وهو مايتضح بصورة 
خاضا إا ها ما التطر فى الخاين آل ر تسين من دراسة: اى الى والاستاة 
فهو يصف النص الأدبى من البداية بأنه تسلسل هرمى من طبقات المعنى المترسبة. 
ويتخد ن مثالا على ذلك زوجة باث لشوبسر 82 ۴ه Chaucer, Wie‏ فیشیر الی 
مجو ارنغا من هذ الات طق قار الفضور:الىسط .طف القارى الحنة. 
الأسطرية. العئي التكل النقسى النص. 0 رالع عه هوان عمل دناه 


کل القحص كل اشكال الات لها فف اساسى وفى تيل شلات 
اللاوعي التى يمكن اكتشافها من خلال التحليل النفسى إلى معانى وأعية يكتشفها 
التأويل التقليدى».(") ويترتب على هذا الرأى أن المعنى التحليلى النفسى هو أ 
كل المعانى الأخرى. من ثم فإذا ما أريد إيضاح العملية » فهذا هو المعنى الذى يجب 
السعى إليهء لأن المستويات الأخرى لا تمث إلا إيضاحات تاريخية أو اجتماعية بل 
تحريف فعلى للمعنى التحليلى النفسى. وهو فى زوجة باث لشوسر «جرح قضيبى 
ذکری» أو «خضوع شفهی».(۰) 
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وحتى إذا سلمنا جدلاً بجدوى اتجاه كهذا فإنه يفرز عددا من الأسة التى يعجز 
عن الإجابة عليها. أولا. ما هى الظروف التى تجعل من الممكن النظر إلى نص من 
النصوص بعينى قاری العصور الوسطیء» وبعینی قاری حديث» ومن منظور أسطورى» 
ومن منظور تحليلى نفسى أيضًا؟ وكيف يفرق المرء بين هذه الطبقات الفردية للمعنى؟ 
وبغض النظر عن صعوية التفرقة بين الطبقات المتعددة وبنيته الهرميةء هناك سؤال 
يبرز عما إذا كانت المعانى التاريخية التى يفطن القارئ إليها ليست إلا مسخا شائها 
للخيال داخل العقل الواعى. وإذا فشل القارئ فى إدراك المعنى التحليلى النفسى فهل 
معنى هذا أن النص يخفى معناه»ء أو آنه الكتمان الناتج عن الآلية الدفاعية لدى 
بالقارى؟ الحقيقة أنه لا يمكن أن يكون النص» لأن الأدب عند هولند يمثل راحة؛ ولكن 
أية راحة إذا كان النص يتضمن معنى حقيقيا كامناً » لكنه مركب بحيث يخرج القارى 
منه بإخفاء للمعنى الحقيقى من خلال عملية إدراكه؟ لا شك أن هذا عكس ما يقصده 
معظم الأدباء. 

وتتراكم المشكلات. وإذا احتفظ النص الاد لأى سبب بمعناه الحقيقى کا وا 

خخاتمن التخرنف .ال تفاع او التاريخى فان غلا تع اثظرة هولك أن تستعين 
بمناهج التحليل النفسى للكشف عن هذا المعنى. بعبارة أخرىء» لا يمكن فهم النص 
الأدبى فهمًا تامأ الا من خلال التحليل النفسى. إلا أن هذا يستحيل أن يكون ما قصده 
هولند» فهو يقول إن الأدب نفسه يحول خيالات اللاوعى الى معنى واع. 

وإذا سلمنا جدلاً بأن تناقضات النص تمنع القارئ (الذى يجب أن يشارك بدور 
نشط فى عملية الفهم) من إدراك تحول الخيال إلى معنى يمكن إدراكه فإن الأمر يحتاج 
إلى محلل نفسى يكشف عن المعنى الحقيقى الكامن وراء التحريف. وحينئذ سيصبح 
التأويل التحليلى النفسى تشخيصاً للحواجز التى تقف حائلا بين القارئ والحقيقة. 
وسيتركز الانتباه على ردود أفعاله ومقاومته «للرموز» التواصلية.(١)‏ ومن التشخيص 
لابد للتأويل أن ينتقل الى مرحلة العلاج (فمن الصعب أن يبنفصل هذا عن ذاك). !¥ أن 
تفس فكرة تفس ااتهوض الذي لفق القارى بالف الفا اعارا ال كاف 
معناها الحقيقى تعد بعيدة المنال. 

على أى الأحوال فالحل الذى يقدمه هولند لمشكلة كيفية نقل النص لعناه أو كيفية 
ثبوت هذا المعنى لدى القارئ يكشف المزيد. ولم يعد يمكن له هنا أن يدور حول عملية 
التواصل؛ وبالتالى فهو يحاول أن يتعامل معها من خلال مبداً تفسيرى لا ينبع من 
التخلل النفسى. 

إن المعنى التحليلى النفسى لدى هولند هو الأساس الجوهرى الذى يجب على 
القارئ أن يدركه إذا شاء أن يدرك كيف يمكن للخيال اللاواعى أن يتحول إلى معنى 
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واع؛ فيفترض هولند أن عملية التواصل هذه يضمنها نوع من التقابل بين البنية 
النصية وميول متصلة بها فى نفس القارئ. وهذا معناه أن رؤى التحليل النفسى التى 
لم يتم إدراكها من النصوص تترجم كحالة بنائية فوق النصوص نفسها. وحينئذ يمكن 
تدر تفسير النصوص فى ضوء البنى النفسية المالوفة بحيث ينقل النص المعنى بعكسه 
للعناصر النفسية للقارى أو ينقلها القارى بإدراكه لبنى ردود أفعاله فى النص. ويقدم 
هولند فيما يلى تفسيرا واضحاً لهذا النمط من التقابل: 


«إن العملية الذهنية المتجسدة فى العمل الأدبى تتحول بصورة ما إلى عملية تجرى 
فی تفوس جمهوره. .فما بحدٹث "فی «الخارج» آی فی العمل الأدبى يبدو وكلته 
یحدث «فی الداخل» آی فى ذهنك أو ذهنی». (6( 


وحتى إذا تغاضينا عن الغموض المحرج للعبارتين «بصورة ما» و«يبدو» يظل هناك 
مبداً أن الاشباه تدرك بعضها البعض. إلا أن هذا مبداً أفلاطوتى وليس من مبادى 
التحليل النفسى. ويضطر المرء لأن يتساعل عما اذا كانت هذ الحاجة لشرح نمط 
تحليلى نفسى للتأويل من وجهة النظر الأفلاطونية لا تفسر أيضًا السبب فى إمكانية 
تجاهل عمليات التواصل الأدبى فى التحليل. على أية حال فهذه المرآة الأفلاطونة 
الغاكهة بين انض , لار ل تى تفر ا تة الل الاي ف راتا 
يثيره من ردود الأفعال. فرد الفعل اذا توقف على عتور القاری على انعكاس لذاته لا 
ق ا 
الواضح إذن أن الحافز الأولى لهذا «الحدث» لا يكمن فى تشابه النص بل فى اختلافه. 
ولو أنه اختلاف ينبع من المالوف. وعملية الفهم بأكملها تيدأ بالحاجة إلى إيجاد الالفة 
مع غير المالوف (ويصبح الأدب عقيما بحق إذا لم يؤد إلا إلى إدراك ما هو مالوف 
بالفعل). خلاصة القول إن القارئ ا يبدا فى البحث عن المعنى (ويالتالى إضفاء سمات 
الواقع عليه) إلا إذا لم يكن يعرفه» لذا فإن العناصر المجهولة فى النص هى التى تدفعه 
الى البحث. وحتى إذا سايرنا هولند فيما ذهب اليه ووافقناه على فكرته الأساسية التى 
رى أن الت الاأبنى هو تول الخال الى مخ فان رت ل تي الى التحتل 
النفسى !ل إذا سمح هذا التحويل للقارى بإدراك شى كان يعتمل فى نفسه » لكنه لم 
يكن مهيا حتى تلك اللحظة لاإدراكه. 
ومع أن هذا يعد تناقضنًا sS‏ فى نظرية هولند TT‏ 
طریقه فی هذ الاتجاه. ودليل ذلك ما يورده من رسوم وأشكال بيانية يحاول فيها أن 
يصف العلاقات بين النص والقارئ. إلا أن خلفية آرائه لا أهمية لها فى هذا امقام إلا 
د خت انیا تق اسا اخری ناض خف کنا فبا هق بر مخ 
الاستجابة ورد الفعل. 
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إن الأدب عند هولند يؤدى إلى شعور بالراحة: «... إن الفن بكافة صوره يؤدى ... 
فى تحليله الأخير الى الراحة».() ويتأتى هذا الإحساس بالراحة من خلال الحلول 
التى يقدمها لنا العمل » والتى يجب أن تتفق مع توقعات القاریى: «حتى انا آدی بنا 
الفجل الى اتق خير بالا أو بالذف أر القلق قافا نتوق نة أن ادل م فف 
الالخاسصن نحت بخولها الى تارب مرضة ) ولا يقدم للأدب المتعة المتوقعة منه 
ألا حين يحدث ذلك. «فحين نمتعنا الأدب فانه يجعلنا نشعر بنوع من القلق أيضاء ثم 
يجعلنا نسيطر عليه؛ إلا أن القلق نزوة فى الخيال وليس حدثً ا . وهذا النمط 

من القلق والسيطرة عليه يميز متعتنا باللهو والأدب عن المتع الحسية البسيطة».(١٠)‏ 
ويشير هولند إلى هذا النمط من القلق والسيطرة عليه - وما يؤدى إليه من شعور 
بالارتياح- فى سياقات تختلف تماما عن وجهة نظره» ويالتالى فهو يمثل كلا من وظيفة 
الأدب ووظيفة ردود الأفعال التى بثيرها. 


إن الفكرة التى ترى ضرورة أن يقدم الأدب المتعة » وآن هذا ينبع من تعاقب إيقاعى 
للقلق والحل كانت قائمة قبل أن يترك التحليل النفسى بصمته على النقد الأدبى بمدة 
طويلة» وبالتالى فلا يمكن أن تنسب إلى هذا الموقف من الأدب. ويؤكد هولند فى تحليله 
الأخير على النظرية الانفعالية لريتشاردز -ولو بآراء مختلفة. فهذه النظرية ترى فى 
القلق والحل شرطا أساسيا للتأثير الجمالى للعمل الفنى."“) من تم فإن وجهة نظر 
هولند التحليلية النفسية عن الاستجابة الأدبية لا تمثل فى جوهرها تطويرا للنظرية 
الانفعالية القديمة. 

والسؤال الوحيد هل ببقى أمامنا يتعلق بماقد يقدمه شكل العمل الأدبى -الذى يتم 
من خلاله تنظيم نمط القلق والحل- من رؤى محددة فى التاثيرات وردود الأفعال 
الأدبية؟ فالشكل عند هولند بتأويله التحليلى النفسى هى بنية دفاعية يمكن عن طرىقها 
استئناس ثورة الخيال بعد إيقاظه» وإبعاده قليلا.(١٤)‏ والشكل ۷ يثير؛ بل يسيطر على 
ما تمت استتارته لكى يبقيه على امتداد الذراع إن جاز التعبير. والشكل يتحكم فى 
الإثارة. ويضطر المرء للتساؤل عما إذا كان فهم الشكل على هذه النحو مستمد بالفعل 
من التحليل النفسىء فتوفيق الحركات المتضاربة هو مفهوم كلاسيكى متميز. والشكوك 
لا تهدئها مصطلحات التحليل النفسى التى يخفى هولند وصفه للأدب فى عباعتها: 


دة محدودة ث تمو الى التيخل والسيطر؟ ؛ وتان العودة إلى التدخل والسيطرة 
نفسها كنوع من الراحة والإخضاع».(۸٤)‏ 
على المتعة الجمالية المستمدة من اضطراب وقتى يصاحبه توقع باستعادة الانتظاء 
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بصورة لا يمكن التنبؤ بها. ونادرا ماكانت جماليات القرن الثامن عشر تستعين بغير 
مصطلحات التحليل النفسىء > ولكن من الواضح أن هذه الظاهرة يمكن تفسيرها 
بمصطلحات مستمدة من مجالات شتى. 

ظلت جماليات القرن الثامن عشر الكلاسيكية بمثابة الإطار المرجعى للنظرية 
الانفعاليةء ويصل التشابه بين التأويل القائم على التحليل النفسى لدى هولند » وهذه 
ال خا یوحی بانه مجرد نسخ لرؤی ریتشاردز بمصطلحات ت مختلفة. الا أن 
النظرية الانفعالية كانت تفترض وجود قارىئ يزج به إلى منطقة تأملية على أطراف 
«المشهد» الذى يعرضه النصء» لأن العمل نفسه كان يهدى توتره. أما هولند فيرى أن 
النصوص الأدبية تجذب القارئ للمشاركةء ولكن لما كان هو أيضًا يؤمن بأن العمل هو 
الذى يهدئ التوترات. يبرز التساؤل عن المدى الذى يمكن أن تصل إليه مشاركة 
القارئ. فإذا كان النص الأدبى يقوم بكل شئ فما الذى يتبقى للقارئ لكى يشارك فيه؟ 
ونفس هذا السؤال يمكن طرحه عن النظرية الانفعاليةء ولو نه يجب الاعتراف لصالح 


هذه النظرية بانها كانت أول نظرية تولى اهتمامًا كاملا لدراسة الاستجابات وردود 
الأقعال الأدبية. 


ونجد أهمية النظرية الانفعالية ماشة وينفس الدرجة فى كتاب القصص واللاوعى 
لسيمون ليسرء ولو أنه يساير نظرية التحليل النفسى. فالأدب عند ليسر أيضنًا يساعد 
على الراحة.0) إلا أن هذه الراحة لا تعد كافية إلا إذا كان العمل الأدبى يتيح وسائل 
متعددة للإشباع فى نفس الوقت. وهنا يضطر ليسر لبناء نمط للتواصل يسمح له بوصف 
الراحة التى تحدث فى نفس القارئ» ولذلك فهو يستعين بأدوات التحليل النفسى. ولكى 
يدفع القارئ للانفتاح على عالم القصص يجب على العمل الأدبى أن يخاطب الأنا العليا 
والأنا والآخر. ولابد من تشغيل كل هذه العناصر النفسية؛ أى يجب إشراك كل عنصر 
متها نها تفل التناسل المزمي الى قترضة اللحلل اللفسي هدا فى التحرك 
والانطلاق. والعمل الفنى عند ليسر يصبح ذا معنى بمقدار إشراكه لكل عناصر النفس. 
إلا أن هذا الإشراك يتوقف على شرط واحد ضرورى» وهو ضرورة أن تكون أشكال 
الذظاب الذي وهه الفمل عا en‏ عد الصف دک کا 
ومباشرة قل تاثیرها على المتلقی.(*) ویقوی تاثيرها لو تداخلت فيما بينها وتوارى كل 
منها فى الآخر وتبادلت الأصول والاتجاهات بصورة مستمرة» أى إذا اتخذت درجة 
التعقيد اللازمة لفتح الصراع القديم القائم فى واقع الحياة بين الأنا العليا والأنا والآخر. 
والغفل الال تفر هذا الار ولك ل من خلال محرد عرق الول الفا لقا 
کما یری هولند؛ فهو يتطلب منهم أنشطة تساعد على انفتاح السلطة المتصلبة لعناصر 
النفس؛ وهذا «الانفتاح» يطلق حركة تشبه نوعا من التحررء ففى الفترة التى نقرأً فيها 
يمكن لنا أن نتحرر من الرقابة التى تعمل داخل إطار سلطة النفس.(١١)‏ 
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وإذا تجاهلنا العناصر النفسية لنمط ليسر تتبقى لدينا فكرة حدوث التواصل من 
خلال الأنماط المتخفية أو المتداخلة بل المتضارية من خطاب النص؛ !۷ أن الخطاب فى 
هذه الحالة لايعنى ما يقولهء فكلما اقتربت العبارة من المقصود الحقيقى ضعف التأثير. 
ونستنبط من هذا فرضية سيكون لها دور مهم فى الأبواب التالية من هذا الكتاب» وهى 
أن التأثير ورد الفعل ينتجان عن علاقة جدلية بين التصريح والكتمان - آى عن 
الاختلاف بين ما يقال وما يقصد به. 


المشكلة قبل الأوان بنظريته عن الصراعات المحلولة والتى يستمدها من العمليات النفسية 


«هل أحرزنا أى تقدم نحو إيجاد تعريف ألقصص بملاحظتنا أنه يولى اهتمامه الأول 
بالصراع؟ ففى حين أننا ضمنا بلوغ حالة من الإشباع بالتغلب على العقبات فإن 
الصراع نفسه - أى الصراع الحقيقى - ليس مصدراً للمتعة بالنسبة لنا؛ بل مصدر 
للألم. ولماذا يمنحنا التجسيد القصصى لصراعاتنا المتعة أو الإشباع؟ والإجابة أن 
هناك اختلافات حاسمة بين الطريقة التى يتم التعامل بها مع الصراعات فى 
القصص والطريقة التى نتتجسد بها فى الحياة ... وإذا استعنا بالصطلحات التى 
يصف بها إدوارد جلوفر الفن بصفة عامة نقول إن القصص يمنحنا صيغا للتوافق 
تكتسب بها القوى المكبوتة والكابتة القدرة على التعبير عن نفسها فى نفس العمل 
الآدبى. أو قد نقول إن القصص يولى اهتمامًا لكل من مبداً الواقع ومبداً المتعةء أو 
إنه تقدم منبرا ي يعبر الآخر والأنا والأنا العليا عن أنفسهم من فوقه ... ثانيا فنحن 

نقدر القصص لأنه يسعى إلى التوفيق بين كل ما یدعیه. کما آنه باستعداده لسماع 
كل الأطراف يسعى إلى إيجاد حلول تقوم على الوفاء بكل المطالب وليس على حلول 
وهمية تقوم على الإنكار أو التظليل من شأن بعض المطالب؛ إنه يسعى إلى حلول 
يصفها رویرت پن وارين بأنها «مكتسبة» وليست مفروضة. وحلول کھذه تعتبر آکثر 
إشباعا وثباتًا من الحلول الوقتية لمشكلاتنا والتى غالبًا ما نرضى بها فى 
الحداة».(١١)‏ 


وإن شئنا فهم الإشباع الذى تحققه هذه النصوص لقرائهاء فعلينا أن نصحع هذا 
التعريف الخاص بالقصص فى أحد جوانبه المهمة. كما ينطبق هذا التصحيح على 
وصف ريتشاردز للعمل الفنى الذى تكمن قيمته -كما هو الحال عند ليسر- فى حل 
الصراع الذى يثيره فى نفس القارى. لا شك أن الصراع عنصر محورى فى الأدب» الا 
أن فاك شك كرا فما ١ا‏ كان الل قاتا فى عولة التخسد. 

وطبيعة هذه الصعويات تبلغ حد أنه على الرغم من الإشارة إلى الحلول الممكنة فى 
النص إلا أنها لا تصاغ بصورة واضحة فيه. وتحدث الصياغة من خلال النشاط الموجه 
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الذى تتم استتارته فى نفس القاریئ. فبهذه الطريقة وحدها يمكن أن تصبح جز من 
تحربة القارئ. أما إذا صيغ الحل فى النصء REO‏ فيدلا من 
إضفاء سمات الواقع على الحل فإنه سيتخذ موققًا تجاه الحل المعروض عليه. وكلما 
زان التض وشنوحا قلت درجۀ مشارکته فيه؛ ويلاحظ أن هڏا سبيه س ااا بالهبوط 
المفاجي الذى يصاحب ما يسمى «بالقراعءة الخفيفة». 


ولو صح افتراض ليسر وريتشاردز بان إيقاع العمل الفنى يتكون من صراع و حلء 

فإِن هذا لا یکون على شكل مشهد يجرى أمام عينى القارى؛ بل يطلق النص الأدبى 
ردود أفعال فى نفس القارئ فيتكون الإيقاع ويسمع فى داخله. ومن العناصر 
الكلاسيكية الأصيلة فى النظرية النفسية عن الفن أنها تعزو للعمل نفسه عملية إيجاد 
المسافة التى يتم من خلالها حل الصراع للقارئ» ولو أن هذه العملية فعل -ولكنه فعل 
موجه- فإن القارئ نفسه يحل من خلاله خيوط تورطه فى الصراع. وان أدورنو محقا 
فى نقده للجانب الصوفى من النظرية النفسية عن الفن فى قوله: 

«إن النظرية النفسية التأويل الجمالى تواكب النظرة القديمة للفن باعتباره شيئا 

يساعد على تخفيف التناقضات» أو رؤية عن حياة أفضل -بغض النظر عن سوء 

الرؤية التى اعتصرت منها. ويعد قبول التطيل النفسى الرأى الشائع عن الفن 

باعتباره شيئا مفيدا للثقافة موازيا مدهب المتعة الجمالية الذى ينفى كل سلبية عن 

الفن ويقصره على الصراعات التى يقوم عليها العمل. وإذا تم الاندماج فى مجمل 

العمل الفنى فإنه يفقد قوته التى يسمو بها على الحياة التى يتيرأً منها بمجرد 

)٥(.»هدوجو‎ 

وفذا لر اى تة ن اللنض تفهه. فالض اغات الت رز داخ الكى م ارت 

عديدةء فالصراع لا ينشاً إلا إذا كانت هناك جوانب متعارضة لموقف من المواقف كل 
فى مواجهة الأخرى. وهذه حقيقة أدركها ليسر بنظريته عن الخطاب المقنع والتى تؤدى 
إلى الصراع بوضعها للأنا العليا والأنا والآخر فى مواجهة بعضها البعض. ولكن إذا 
تخا هذا لقف التخللى النفسي من الضرا ع جانا: راج ارد عن كيفية 
إبرازها من خلال عملية التجسيد. 


يكفى فى هذا المقام أن نشير إلى النصوص الروائية -وهو الجنس الأدبى الذى 
يشير اليه لىسر نفسه. فمن السمات المميزة لهذه النصوص أن وجهات النظر - سواء 
كانت وحهات نظر الراوبة أو البطل أو الشخضاات الثانوية أو كل الشخصيات معا 
لا تتطايق. ويزداد هذا الموقف تعقيدا » نتيجة لأن الدور الذى تلعبه مختلف شخصيات 
القصة غالبًا ما يكون مناقضًا لرؤيتهم لأنفسهم. لذا فإن النص يقدم خطوطًا عديدة 
للتوجه تعارض كل منها الأخرى» أو على الأقل لا تتطابق» وهذا هو أساس الصراع 
بالفعل. وينشاً الصراع نفسه حين يحاول القارى تصور رؤية ما من خلال رؤية أخرى 


31 


ويجد نفسه فى مواجهة التناقضات؛ ويكمن حل الصراع فى فكرة ما عن التوفيق بينها 
لا يصوغها النص نفسه. ولا تتم صياغتها » لأن القارئ يجب أن يتوصل اليها بنفسه 
اذا أراد جعل التجرية خاصة به - واذا تمت صباغة حل بالفعل» فإن هذا بهدف عرقلة 
القارئ عن تكوين مفهوم ما. وهناك نصوص يتناقص فيه تکوین القارئ للمفاهيم ؛ 
حيث يتم التعبير عن الحلول بصورة واضحة تماما. . ولكن من الواضح فى مثل هذه 
الحالات أنه ليس ثم صراع متأصل يحتاج إلى حل؛ فمهما كانت هناك عناصر للصراع 
فهی تخدم هدفاً بلاغبا ضرفا ا ا ل ر ا الى نهاية سعيدة 
ما . ولا يكون هناك تأثير ملين حقبقى الا إذا شارك القارى فى إيجاد هذا 
الحل» فالمشاركة - ولیس مجرد التامل - يمكن أن تعود على القارى بما يطمح إليه من 
إشباع» ولو أن ليسر وريتشاردز لا يتفقان فى ذلك. 

واذا حاول المرء أن يدرك تاثيرات العمل الأدبى من زاوبة النظرية الانفعالية»ء فان 
العلاقة بين النص والقارئ تبدو من طرف واحد؛ فالنص يثير «القلق» فى نفس القارىء» 
ثم يهدئه مرة أخرى. ومع ذلك فهناك بعض التفاعلات بين النص والقارئ لا تتفق مع 
ا ال الا رفا الات بااقل م یوین اساسین اس بها ايسر 
فى محاولته لوصف العلاقة بين النص والقارى» وهما أن النص الأدبى يتجسد 
«بالمغالاة فى تحديد المعنى)*) وموقف القارى «بالمماظة».(°°) ويشرح لفظ «المغالاة فى 
تحديد المعنى» بقوله: 


«... قد تعنى القصة آشیاء تختلف باختلاف القراء لكنها تعنی أيضا أن ى قارئ 
قد يحس بأن القصة لها معانى مختلفة متراكمة فوق بعضها البعض. وإذا استعرنا 
مصطلحًا من علم نفس الأحلام نقول إن القصص قد يغالّى فى تحديد معناه؛ 
وخاضة القضحى الذى رة عظماء.0) 


تلاحظ كثيرا فى الأدب الحديث ؛ اخیث يؤدی آی إطان دقيق التجسير -کما فو الال 
الأديية ا الناحية عن الحوار العادي؛ فھی أکثر E‏ 8" إنها نحد من القدرة 
على التنيوٌ بمفردات الحوار بمغالاتها فى تحديد المعنى. ففى الحوار العادى نجد 
اسهابًا ناتجًا عن إمكانية التنبو بمفردات الحوارء أما فى الحوار الأدبى» فالعكس هو 
ي ویؤدی الحد من او على اتنبؤ فی اش ۰ في نين 
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الأحلام قد ينطبق على النص الأدبىء الا أن هناك حقيقة مهمة يجب أن تؤخذ فى 
الاعتبار» وهى حقيقة يبدو أن ليسر قد تجاهلها. 

فإذا كان النص «المغالى فى تحديد معناه» يعنى أشياء تختلف باختلاف القراء» فان 
هذه المعانى المختلفة لا تنشاً من محرد المغالاة فى تحديد المعنى؛ بل من تزايد درجات 
الغموض. فالمغالاة فى تحديد المعنى تفرز مستويات مختلفة من المعنى. الا أن هذا 
يجعل القارئ فى حاجة الى الربط بين هذه المستويات» وهى مفهومة غالبا بسبب تنوع 
علاقاتها. ويالتالى فإن «النص المغالى فى تحديد معناه» يؤدى إلى إشراك القارئ فى 
عملية نشطة من التركيبء» لاأنه هو الذى ينبغى عليه أن يقوم بتركيب المعنى الكامن 
الناتج عن الصلات المتنوعة بين المستويات الدلالية للنص. 

يبدو أن ليسر لم يأخذ هذه العملية فى الاعتبارء فالتزامه بالنظرية الانفعالية لا 
يسمح له بذلك؛ والحقيقة أنه يعتبر القارئ مجرد متلق سلبى. والنشاط الوحيد الذى 
لار نت عاد عن عملنة القراءة نقسها: 


«بالإضافة الى المشاركة البديلة فى القصص التى نندمج فيهاء فإننا غالبًا ما نخلق 
قصصاً مركبة عليها ونمثها فى الخيال. فنحن نقوم بالمماغة. والقصص التى نغزلها 
شديدة الإيجاز بالطبع. فليس هناك وقت ولا داع لتطويرها بصورة منتظمة. وقد لا 
تشمل المماة إلا إدراك وجه تشابه بين الحدث الروائى وما يحدث لناء وعودة سريعة 
إلى معايشة التجربة من جديد ... والمماثة ... وثيقة الصلة بأحلام اليقظة».(۷١)‏ 


والمعنى الضمنى أن هذه القصة المفروضة من الخارج هى قصة خاصة تفصل 
القارى عن النص» وهو مجرد حافز يؤدى إلى عملية اندماج شخصى. ويعبارة آخرىء 
فالنص يعمل كالية لتحرير القارئ من مشاغله الخاصة. 

وهكذا بتأكد أن نة استجابة لأى نص لايد أن تكون ذاتيةء لكن هذا ليس معناأه آن 
E e‏ بل يظل التفعيل الذاتى ان اض وفوا 
أمام أطراف ثالثةء أى أنه يظل قابلا للتحليل الذاتى التبادلى. إلا أن هذا لا يتحقق إلا 
إذا تم تحديد ما يحدث بالفعل بين النص والقارى. وتؤدى المغالاة فى تحديد معنى 
النص كما رأينا إلى الغموضء» وهو ما يؤدى إلى إطلاق عملية كاملة من الفهم يحاول 
القارئ بها تجميع عالم النص -وهو عالم منبت عن عالم الواقع بنفس هذه المغالاة فى 
تحديد المعنى. وعملية تجميع معنى النص ليست عملية خاصة؛ فمع أنها تحشد الميول 
الذاتية للقارئ إلا أنها لا تؤدى إلى الاستغراق فى أحلام اليقظة؛ بل الى الوفاء 
بالشروط التى تم تركيبها بالفعل فى النص. وهنا تكمن أهمية المغالاة فى تحديد معنى 
النص. فهى ليست مجرد سمة نصية؛ بل هى بنية تساعد القارئ على الإفلات من إسار 
أعرافه التى اعتاد عليها؛ وبالتالى تسمح له ببلورة ما أطلقه النص من عقاله.(٥)‏ ولو 
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ا م 7 (۹ه sif‏ 
صح قول لیسر بان النص الأدبى يخلص القارئ من ضغوط تجربته العادية. وبذلك 
يسمح بإخراج المكبوت» فهذه عملية فى حاجة إلى تحليل. وسنجد آن القارئ ل 
يستطيع أن يظهر شريحة من شخصيته كان عاجزا من قبل عن بلورتها فی عقله 
الواعى. 
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ب. الواقع الروانى 
موذج عملى للنص الأدبى 


۳ الرصبد 


النطلاة 
النص الأدبى نفسه»ء بل يفتح طريقا للوصول إليه. وحين نحلل نصا فإننا لا نتعامل مع 
نص خالص وبسيطء بل إتنا نطبق بالضرورة إطارا مرجعيًا يتم اختياره دون غبره 
للتحليل. ويعتبر الأدب بصفة عامة كتارة خداليةء والحقيقة آن مصطلح «قصص» يشير 
ضمنا إلى أن الكلمات المطبوعة على الورق لا يقصد بها الإشارة إلى أى واقع فى 
العالم الحقيقى؛ بل تنجسىد شی ا وحود له. لذا «فالقصص» و«الواقع» دتما ما ينم 
تصنيفهما كطرفى نقيضء» ويالتالي فإن كثيرا من اللبس ينجم حين يسعى المرء لتعريف 
«واقع» الأدذب. فهو بعتير مستقلا فی لأحظة»› وتابعا فی أللحظة التالىةء() تیعا للاطار 
نقيض الواقم. ونظرً لتداخل التعريفات الناجم عن هذا التجاور فقد آن الأوان لقطع 
الخيط كله وإحلال آراء عملية محل الآراء الوجوديةء فالمهم بالنسبة للقراء والنقاد 
والأدباء على السواء» هو ما يفعله الأدب وليس ما يعنيه. وإذا كان للقصص والواقع 
أن تربط بينهما صلة فلابد ألا تكون من زاوية التعارضء بل من زاوية التواصل؛ فليس 
حاجة للبحث عن إطار مرجعى يضم طرفى نطاق الواقع» أو عن السمات المتباينة 
يتكون منها القصص. فإن لم يكن الواقع فهذا ليس مرجعه أنه يفتقر إلى سمات 
الواقعء بل لأنه ينيئنا بشي عن الواقع» ولا يمكن للأداة الوسيطة أن تتساویى مع ما 
تنقله. وما أن يتم استبدال مفهوم التواصل بالتعارض» يتحتم الالتفات إلى متلقى 
الرسالة الذى ظل مهملا حتى الآن. فإذا كان القارئ والنص الأدبى شريكين فى عملرة 
تواصل» وإذا كان ما يتم توصلله له أية قيمةء فإن اهتمامنا الأول لن ينصب على معنى 
ذلك النص (وهو الحصان الخشبى الذى يحلو لنقاد الأيام الخالية أن يمتطوه)ء بل ما 
عملی. 
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لاد لهذا المنطلق أن يركز على مجالين أساسيين يعتمد كل منهما على الأخر 
أحدهما تقاطع النص مع الواقعء والآخر تقاطع النص مع القاري) ولايد من إيجاد 
وسيلة ما للإشارة الى هذا التقاطم إذا شئنا قياس فعالية القصص بوصفه أداة 
للتواصل. إذن فاهتمامنا يتجه نحو الجوانب العملية للأدب - «عملى» بالمفهوم الذى 
دریط به موريس علامات النص «يالمۇول». والاستخداح العملى للعلامات دائما ما 
را بن البراعة فى التناول ؛ حيث إن الاستجابة لابد أن تنتزع من متلقى 
العلامات. «فمصطلحات من قبيل 'المؤول و'المؤول" و 'المتعارف عليه" (حين يطبق على 
العلامات) و "الأخذ فى الاعتبار هى مصطلحات خاصة بالجوانب العمليةء» فى خن ان 
کاو مصطلحات السيميوطيقية من قبيل العلامة" و اللغفة و «الحقيقة و 
اا لا مكونات عملية هامة».١)‏ إذن فالجوانب العملية كالاستعانة بالعلامات لا 
سک أن تنبت عن بناء الجملة - تداخل العلامات أو الدلالات- وعلاقة العلامات 
بالأشياء. والحقيقة أن الجوانب العملية بصورة عامة تحتاج إلى بناء الجملة وعلم 
الدلالة. فهما كامنان فى العلاقه بين العلامات والتأويل. 


نظرية فعل الكلام 

إن أقوى ضوء سلط على الطبيعة العملية للغة كان من جانب فلسفة اللغة العادية. 
فقد أوجدت مفاهيم تعمل كنقطة انطلاق لدراستنا الطبيعة العملية النصوص الأدبية ولو 
انها لم يكن القصد منها أن تطبق على القصص. ونظرية فعل الكلام المستمدة من 
فلسفة اللغة العادية هى محاولة لوصف العوامل التى تحدد نجاح التواصل اللغوى أو 
فشله. كما تتصل هذه العوامل بقراءة القصص أيضاء وهى عملية لغوية بمعنى أنها 
تتضمن فهمًا للنص أو لما يحاول النص أن ينقله بإيجاد علاقة بين النص والقارى. 
وتتلخص مهمتنا فى دراسة هذه العوامل ووصف العملية التى يمكن من خلالها إيجاد 
واقع ما عن طريق اللغة. 

وفعل الكلام كما یبحلدده ج. ل اوستن > وکما بقننه جون سيرل» يمثل وحدة 


«إن السبب فى التركيز على دراسة عمليات الكلام هو أن التواصل اللغوى باكمله 
یشتمل على عمليات لفوبة. فوحدة التواصل اللغوى ليست الرمز أو اللفظ أو الجملة 
أو حتى علامة الرمز أو اللفظ أو الجملةء بل هى إنتاج أو إصدار الرمز أو اللفظ أو 
الجملة فى أداء عملية الكلام. وإذا اعتبرنا الرمز رسالة فهذا معناه اعتباره علامة 
منتّجة أو صادرة. ولزيد من الدقة نقول إن إنتاج علامة جملة أو إصدارها فى ظل 
ظروف معينة يعتبر فعل كلام» وأفعال الكلام ... هى الوحدات الأساسية آو الصغرى 
للتواصل اللفوی».(") 
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إن فعل الكلام بوصفه وحدة تواصل لابد ان ينظم العلامات » وأن يحدد الطريقة 
التى يتم بها تلقى هذه العلامات. وعمليات الكلام ليست مجرد جمل. فهى تعبيرات لغوبة 
فی موقف و سياق معين» ومن ی هذا السباق تتخذ معناها . إذن قفعملیات الكلام 
هى وحدات التواصل اللغوى التى تتخذ بها الجمل موقعها ومعناها تبعا لاستخدامها. 
إن القول بان تعبيرات عمليات الكلام تتخذ موقعها داخل سياق ما بعد ذا أهمية 
فا نظرا لاقتناع بعض دوائر النقد الأدبى بأن «ليس هناك إلا ما هو مطبوع على 
الورق». فالطيبعة العملية لنص من النصوص ¥ تؤتى أكلها !لا عن طريق سلسلة كاملة 
من السياقات يستوعبها النص ويجمعها ويخزنها. وهذه فى حد ذاتها فكرة مباشرة. 
إلا أن ما هو قل مباشرة منها هو السؤال عن السبب فى أن كثيراً من الإشارات الى 
الواقع خارج النص تتخذ أهمية تختلف عما يكون لها فى بيئتها الأصلية غير النصية. 
هذه فكرة سنتطرق إليها تفصيلاً فيما بعد. أما لآن فيكفى أن نأخذ فعل الكلام دللا 
موجها لنا فى تناولنا للحقيقة التى ترى أن العبارة المكتوية تتجاوز هوامش الورقة 
المطبوعة لتقيم اتصالاً بين المخاطب والواقع غير النصى. 
فى بداية سلسلة محاضراته المنشورة تحت عنوان ماذا تفعل بالكلماتء يميز ج. ل. 
اوس بين تين اين من الفبارة االفا طاق ان هركي 
nstativeەco‏ وا لآخر «أدائى» veا۲"a٥oاrfمم.(٤)‏ ويقدم النمط الأول عبارات عن 
الحقائق ولايد من قياسه يمعابير الحقيقة والزيفء ويؤدى الأخر إلى فعل يمكن قياسه 
فقا الاع الل 0 رف اة ال ك ر ل ن اود ا ا 
حقيقية أو زائفة فى حد ذاتها؛ وبالتالى فهى مستقلة عن أى موقف ومتحررة من كل 
e‏ «بالعيارة التركييبة . .. نستخدم E‏ ندند البساطة عن التوافق مع 
کن ای خو ا وک اا ضادت هل هلخا تالق قار 
eT EE‏ لفعل الكلام. فهذا شى نجده فى العبارة 
الأدائية التى تفرز شينًا لا يظهر إالى الوجود إلا فى لحظة نطق العبارة. فهى تؤدى فى 
رای آوستن الى «فعل ث شی لا الى تقریر شی».(") وهی تحدث تغییر' داخل سباقها 
المحلى» ولا تتخذ العبارات الأدائية معناها إلا من خلال استخدامها المحلى. وهى 
تسمى «أدائية» ؛ لأنها تفرز فعلاً: «الاسم مستمد من الفعل "دی" ۲۳٥۲۴هم‏ بالطبع» 
وهو الفعل المالوف استخدامه مع الاسم أفعل“ ويدل على أن الإدلاء بعبارة معناه أداء 
فعل » ولا يؤّخذ فى العادة بمعنى قول شى (A).‏ 
ولكى ينجح أى فعل لغوى» هناك شروط معينة يجب توافرهاء وهى شروط أساسية 
بالنسبة لفعل الكلام نفسه. ولابد للعبارة أن تثير شينًا متعارقا عليه لدى المتلقى 
والمتحدث على السواء. ولابد لتطبيق المتعارف عليه أن يكون ذا صلة بالموقف - أى لابد 
أن تحكمه ثوابت متعارف عليها. وأخيراً لابد أن يتناسب استعداد الطرفين للاشة 
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فى فعل لغوى ما مع مدى تحديد الموقف أو سياق الفعل.) وإذا لم تتوافر هذه 
الشروط أو إذا كانت التعريفات تتسم بالإبهام أو تفتقر إلى الدقةء فإن العبارة قد 
تتعرض لخطر أن تظل خاويةء وبالتالى تخفق فى تحقيق هدفها النهائىء آلا وهو 
«التأثير على الإجراء».(١)‏ 

ويالإضافة إلى هذه العيوب على جانب المتحدث» فقد تكون هناك عيوب أخرى على 
جانب المتلقى كما يشير فون سافينى. فقد تفشل محاولة التواصل إذا لم يتم تلقى 
العبارة بالصورة الصحيحة - أى إذا ضاع المقصود- أو إذا دت بعض العوامل إلى 
القضاء على تحديدهاء سواء لأنها مفقودة أو لأنها غير صريحة.('') إلا أن هذا لا يعنى 
أن مثل هذه «الثوابت» نادرا ما تنجح. فسوء الفهم وعدم التحديد والغموض يمكن 
التغلب عليها عادة بالأسئلة من جانب المتلقى الذى يستطيع حينبذ أن يدرك قصد 
المتحدث فيساعد العبارة على استثارة الفعل المقصود. 

وفی قياس مدی نجاح فعل لغوى ما أو فشلهء لا يكفى إيجاد فارق بين العبارتين 
التركيبية والأدائية. والنقطة الأهم هى الصلة بين العبارة والفعل. كما أن الحدود 
المتأصلة «للثواست ألمتعارف علیها»» وهی لازم لنجاح الفعلء تنحم التمسر بين اثماط 
العبارة الأدائية التى تسيطر تماما أو نسبيا على التأثير المقصود.) لذا فالفوارق 
التى يراها أوستن تتطلب المزيد من التمييز. فهو يفترض وجود ثلاثة أفعال كلامية 
تؤدى كل منها الى أنماط متباينة من الأداء: 


«ميزنا أولاً مجموعة من الأشياء نفعلها حين نقول شيئًاء وأوجزناها معا بقولنا إننا 
نؤدی فعلا تعبیرياء وهو ما يوازى تقريبا نطق جملة محددة بمعنى محدد ومرجع 
محدد» وهو مرة آخری مایوازی المعنی بمفهومه التقلیدی. ثانیاء ذكرنا آننا نؤدى 
أفعالاً تعبيريةكالإبلاغ والأمر والتحذير والتعهد وما إلى ذلك أى عبارات ذات قوة 
معينة (متعارف عليها). ثالئًاء قد نؤدى أيضا أفعالاً تعبيرية حرفيةء أى ما نحدثه أو 
نحققه بقول شيئ ما كالإقنا ع والترغيب والردع بل المغاجاة أو التضليل أيضًا. ولدينا 
هنا ثلاثة مفاهيم أو أبعاد متباينة لاستخدام الجملة أو لاستخدام اللغة ... وهذه 
الأنواع الثلاثة من الأفعال جميعا عرضة للمشكلات والتحفظات ال معتادة على المحاولة 
باعتيار أنها تختلف عن التنفيذ كاختلاف ما يتم عمدا عما دتم عن غير عمد وما شابه 
ذلك».(١۱)‏ 


وأفعال الكلام غير التعبيرية والتعبيرية الحرفية هى التى تهمنا بصفة خاصة فى 
دراستنا للطبيعة العملية للنص الأدبى. فحين تحقق عبارة ما التأثير المطلوب على 
ا لمتلقى ويالتالى تؤدى إلى النتيجة الصحيحة تكون لها سمة فعل تعبيرى حرفي؛ 
فالمقصود ينتج عما بقال. ويتطلب ذلك الوفاء بكل الشروط التى يصفها أوستن بأنها 
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«أشباء متعارف علنها» او «ثوایت». اما الفعل غير التعبيرى فليس له الا تا فا ندر محتمل 
(آثر)ء ولا تۇدى إشاراتها ل الى نوع معين من المداخل (ضمان الفهم) والانتباه 
(ممارسة اتاک ورد قل نسب یی ای المتلقى (استثار ة الاستجابة).(6) وطبيعة 
لار غير التعبيرى فى فعل اكلام هى شئ لا يستمده المتلقى إلا من سياق الموقف. فلا 
يبستطيع أن يدرك ما يقصده المتحدث الا من خلال ذلك ولو أن ذلك رة يقتضى أن تکكون 
«الأشباء ء المتعارف عليها» و«الثوابت» بين المتحدث والمتلقى واحدةء وألا يجيز أى منهما 
الخروج المستمر على هذه الصيغ أو يتهاون فى تطبيقها بأية صورة غير متعارف 
علنها . ولا يتم الوفاء بشروط نجاح الفعل اللغوى الا حين د يبين المتلقى بردود أفعاله انه 
ثلقى ما يقصده المتحدث بصورة صحيبحة. لذا e Ea‏ ناما ف 
ترجمته لمصطلح «الأثر غير التعبيرى» لأوستن بمصطلح «الدور غير التعبيرى»() 
فافعال الكلام التى يشير اليها هذا المصطلح تعد ناجحة بقدر وعى المتلقى بها واتخاذه 
للدور الذى بعده له المتحدث. 

والتفرقة بين أفعال الكلام لازمة عند أدرحة أن تقسيمه الأصلى للعبارأت 
اللخوية إلى عبارات تركيبية وعبارات أدائية يتر تراجم إلى الخلف. ويكمن السبب فى ذلك 

فى السيطرة اللازمة اذا آريد لفعل الكلام EE he‏ وفعل كهذا لا 
بحدٿث !ا !ذا کان متأصلا فى عبارة حقيقية. لذا فالأفعال التعبيرية والتعبيرية الحرفية 
يجب أن تقوم على عبارة تركيبية. وإعادة نظر أوستن نفسه فى تفرقته الأصلية آدت به 
إلى النتيجة التالية: 


«إذن ماذا يتبقى فى النهاية من التفرقة بين العبارة الأدائية والتركيبية؟ قد نقول إن 
مأ دار بخلدنا هنا شی 
() بالعبارة التركيبية نتجرد من الجوانب غير التعبيرية لفعل الكلام» ونركز على 
الجوانب التعبيرية ... ونستعين بمفهوم شديد التبسيط عن التوافق مع الحقائق 
... ونهدف الى المثالى مما يصح قوله فی کل الظروف. لأى غرض ولأى مستمع. 
ولعل هذا يتم إدراكه أحيانا. 
(ب) بالعبارة الأدائية نولى أقصى ما يمكن من اهتمامنا للأثر غير التعبيرى للعبارة 
وننجرد من بعد التوافق مع الحقائق»."') 
طبقا لهذا التعريف المحدد» فان العبارة الأدائية لا تشير إلا إلى جانب واحد 
محوری من الفعل اللغوى»› لا وهو سمنه الإنتاجية. ولا یمکن ربط هذه األسمة «بالتوافقی 
مع الحقائق»» بل إنها فى الحقيقة مجردة منها. 
ولاید 1 أوستن هسه درك التشابه یں هذا النمط مں فعل الكلام ولغة الأدبء 
فعندما بتاقش نان ثيرات أفعال الكلام يجد نفسه مضطرا للتفرقة بينهما: 
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«هتاك عبارة أدائية تصبح جوفاء مثلاً أو عقيمة إذا قالها ممثل على خشبة المسرح؛ 
أو إذا أدرجت فى قصيدة أو قيلت فى مناجاة ... فاللغة فى ظروف كهذه تستخدم 
بصورة غير جديةء بل تكون أحيانًا متطفلة على استخدامها العادى ... ونحن نستبعد 
كل هذا من اعتبارنا. فعباراتنا الأدائيةء سواء آكانت مناسبة أم غير مناسبة»ء ينبغى 
فھمها على أنها صادرة فى ظروف عادية».(١١)‏ 


ويرى أوستن أن العبارة الشعرية عقيمة ؛ لأنها لا ت تؤدى الى فعل لغوى. ومع ذلك 
فان وصفها «بالطفيلية» معناه أنها تتسم بالسمات الأصبلة للعبارة الأدائية » لكنها 
بصورة غير وافية. بعبارة أخری فالأدب یحاکی فعل الكلام غير التعبیرى» !ا 
أن ما يقال لا يؤدى إلى ما بُقصد به وهو ما يثير التساؤل عما إذا لم يكن هناك آى 
شي ينتج عنه» أو ما إذا كان ما ينتج عنه لا يوصف إلا بالفشل. 


وحين يهين هاملت اوفيي و sS SE i‏ يۇدى 
يسیئ لأوفيليا بل یقصد شيئًا ینا ن geh E‏ 
وهو ما قد دستدعى ندوره کل ما یعرفه المتفرج عن العلاقات والدوافع والمواقف 
الإنسانية. وفعل الكلام الذى يستطيع أن يستدعى مثل هذه المعانى كبيرة ا يعد 
«عقیمًا» بالتاکید» حتی وإن لم یؤد إلى فعل حقیقی فی سياق حقیقی. فالسیاق الروائی 
بمشاعر حقبقبة ورؤنه مشاهد حقيقية» وهی حال بصب مصطلح « عقیم» و« طفیلی» 
ks‏ لدرجة e‏ اختلف «الاداء» ما عما قصده أوستن. 


«إن الفهم التام هو فهم المقصود ضمتا . ... لان قول شئ لیس مجرد قول د شي» بل هو 
قول د شي بنغمة معينة وبتلميح معين بينما يكون المتكلم يفعل شيئًا ماء »> وما العيارة 
هنا !لا یراز ا یحدث حین نتکلم».۱۸) 


وإن لم يكن الحال كذلكء أى لو كانت كل الأفعال اللغوية صريحة»ء فالخطر الوحيد 
الذى بتهدد التواصل هو خطر سمعى. ولا كان المقصود ا يمكن أن يترجم بأكمله إلى 
ما نقال» فمن المحتم أن تشتمل العبارة على معانى ضمنيةء وهو ما يحتاج بدوره إلى 
تأویل. وما کان لبحدث تفاعل ثنائی إذا لم يود فعل الكلام الى إبهام يحتاج إلى حل. 
وطبقًا لنظرية أفعال الكلام فإن هذه قاضو انهه حح اقازة مقا عن طریق 
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الأعراف والثوابت والقواعد» ولكن حتى هذه الأشياء لا تستطيع إخفاء حقيقة أن 
الإبهام شرط من شروط التفاعل الثنائىء وبالتالى فهو من العناصر الأساسية 
للتواصل. ويقر آوستن بهذه الحقيقة ولو بصورة غير مباشرة على الأقل بتركيزه على 
الصدق(') باعتباره الشرط الوحيد لای فعل لغوی ناجح: «كلامنا هو الصلة بیننا».(۰) 
وهذا الشرط يوضح أمرين: .١‏ المعانى الضمنية لعبارة ما هى الشرط المنتج لفهمهاء 
وبالتالى فالفهم نفسه عملية منتجة. ۲. القول بأن فعل الكلام يحمل من تلقاء نفسه 
معانى ضمنية معناه أن الوفاء بالقصد الكامن لذلك الفعل الكلامى لا تضمنها اللغة 
وحدهاء» وصدق المقصد يفرض التزامات أخلاقية واضحة على العبارة. 

إن لغة الأدب تشبه نمط الفعل غير التعبيرى» إلا أن لها وظيفة مختلفة. ونجاح أى 
فعل لقو = كما راشا ت توق غل حل ا لفات ا لعافو اترات وضهاات 

ق؛ وهی آشیاء ء تشكل الإطار المرجعى الذى يمكن تحليل فعل الكلام داخله إلى 

للفعل. كما تتطلب النصوص الأديية اا حل الميهمات» ما بالنسية للقصص 
فلا سبيل إلى وجود إطار مرجعى کهذا. بل على العکس؛ فالقارۍ لابد أن يكتشف 
فة الو نت الام في التحن ارا وفقو ها فال ا الو ل 
الاكتشاف نفسها هى فعل لغوى من حيث إنه يشكل الوسيلة التى يتمكن القارئ بها 
من التواصل مع النص. 

ويستبعد كل من سيرل وأوستن اللغة الأدبية من تحليله على أساس آنها تعتبر 
عقيمة من وجهة نظر عملية؛(") واللغة عند كل منهما تكتسب وظيفتها » ويالتالى 
اها من تق ست اعاب لا فالفرة ن الل لأس واللفة الفلة فن تاح 
تطبيقها الوظيفى تبدو كأمر معقول. واللغة الروائية - كما سبقت - الإشارة لا تؤدى 
إلى أفعال حقيقية فى سياق حقيقىء لكن هذا لا يعنى أنها بلا أى تأثير حقيقى. 
ونجاحها مضمون بدرجة أقل من نجاح عبارة آدائية صريحةء ولا يمكن وصف تاثيرها 
بأنه «فعل» ولكن حتى لو كانت هذه الظروف تبرر وصفها بالعقم» فإنها تظل غير كافية 
لإنكار ما لهذه اللغة من بعد عملى خاص. 

وتعتبر لغة الأدب عند أوستن عقيمة ؛ لأنها لا تستطيع آن تستحضر الأعراف 
والتوانت المتعارف علا :و انها ل ريط نتاق مقف تمتها من بيت معنن 

عباراتها. بعبارة أخرى فهى تفتقر إلى الشروط اللازمة للفعل اللغوى الناجح. لكن هذا 
لىس صحيحًا تمامًا. فقد سبقت الإشارة إلى أن لغة الأدب لو كانت «طفيلية» فلابد أن 
تكون لها بعض سمات أفعال الكلام التى تحاكيهاء ولا تختلف عنها إلا فى أنماط 
تطبىقها. والحقيقة أن اللغة الروائية لا تفتقر إلى الأعراف تماما - فهى تتعامل مع 
الأعراف بطريقة تختلف عن العبارات الأدائية العادية. EET TETER‏ 
الالتزام بالأعراف التزامًا صارمًاء وهو مايبينه أوستن بسؤاله التالى: «عندما قام 
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القديس بتعميد البطاريق» هل كان هذا عقيما لأن عرف التعميد لا يصح تطبيقه على 
الحيوانات» أح لعدم وجود عرف مقبول لتعمید ای شي سوى البشر؟».("") يتضح من 
ذلك مفهوم أوستن ونظرية أفعال الكلام بأكملها عن الثوابت والأعراف» فهى عنده تبات 
معیاری. وقد نطلق على ذلك وصف «بنية رأسية» » بمعنى أن قيم الماضى تسرى على 
الحاضر أيضًا؛ إلا أن هذا معناه أن فعل الكلام لا يستدعى الأعراف بقدر ما يستدعى 
الشرعدة العرفيةء وهذه الشرعية هى التى تبدى اللغة الأدبية ارتيابها تجاهها - لا 
لافتقارها الى الأعراف والثوابت (وإلا لما استطاعت أن ترتاب فى شرعيتها)- بل لأنها 
تعطل هذه البنىة الرأسية وتبداً فى إعاد دة تنظيم الثوابت أفقيا . والنص الروائى بقوم 
بالاختيار من بين عدد كبير من الأعراف الموجودة فى عالم الواقع ويجمع بينها كما لو 
كانت متصلة ببعضها اليعض. لهذا فاننا نجد فى رواية من الروايات مثلاً عددا ا 
من الأعراف التى تحكم مجتمعنا وتقافتنا. ولكن بإعادة تنظيمها أفقيا يعرضها النص 
الروائى علينا فى تراكيب غير متوقعة بحيث تبداً فى التجرد من شرعيتها. ونتيجة لذلكء 
تنتزع هذه الأعراف من سياقها الاجتماعى وتتجرد من وظيفتها التحكميهء فتوضع 
بذلك موضع الفحص فى حد ذاتها. وهنا تبداً اللغة الروائية فى ممارسة تأثيرها؛ 
فتجرد الأعراف التى انتقتها من جانبها العملى. وهنا تكمن وظيفتها العمليه. وحين 
نريد أن نقوم بفعل»ء فإننا نلجاً الى أحد الأعراف الرأسية؛ إا أن أية تركيبة أفقية من 
أعراف متباينة تساعدنا على أن نرى بدقة ما يوجه حياتنا حين نقوم بفعل من الأفعال. 

أما القارئ فيجد نفسه مضطراً لاستنباط السبب فى اختيار أعراف بعينها للفته 
اليها. وعملية الاكتشاف هذه كامنة فى طبيعة ى فعل آدائى؛ فهى تكشف الدافع الذى 
يحكم الاختيار. والقارئ فى هذه العملية يوجهه عدد من التقنيات الروائية يمكن 
تسمیتها استراتيجيات النص. وهذه الاستراتيجيات توازى «الثوابت المتعارف عليها» 
لأفعال الكلام » نظرا لأنها تة تقدم التوجيه فى البحث عن المقصود اكام ووا اققا 
الأعراف. !لا أنها تختلف عن «التوابت المتعارف عليها» ف فی آنها تجمع التوقعات 
المستقرة أو التوقعات التى أقرتها فى البداية لتدحضها وتقاومها. 

نخلص مما ناقشناه حتى الآن إلى أن اللغة الروائية لها ما للفعل غير التعبيرى من 
سمات أساسية. فهى تتصل بالأعراف التى تحملها معهاء وتجر فى أعقابها ثوابت 
تتخذ شکل استراتیجیات تساعد على توجیه القارى لفهم عمليات الانتقاء ء الكامنة وراء 
النص. ولها سمة «الأداء» فى أنها تجعل القارئ يستنبط القوانين التى تحكم هذا 
الانتقاء باعتباره المعنى الفعلى للنص. وبتنظيمها الأفقى لمختلف الأعراف ااا 
التوقعات الثابتة يصبح لها أثر غير تعبيرى» وفعالية هذا الأثر تثير الانتباه» بل توجه 
موقف القارئ من النص وتثير رد فعله إزاءه. 
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بناء المواقف 


رآينا أن اللغة الروائية لها كثير من سمات الفعل غير التعبيرى» إلا أننا لم نتناول 
بعد بالتفصيل العناصر الرئيسة لكل العبارات اللغوبة» آى سياقها الموقفى. فكل 
العبارات لها مكانها فی موقف ناجم عنها ومحكوم بها. واللغة اذا خلت من موقف› 
يصبح من المستحيل إدراكها الا كعرض لنوع من الاضطراب العقلىء ولو أن هذا فى 
حد ذاته يعد موققًا . كما ار الل في انا ORE TNE‏ 
المتغيرات التى يتركها الموقف الفعلى مفتوحة. وهذه المحاولة الرامية للوصول إلى 
مخاطب عن طريق أفعال غير تعبيرية أو تعبيرية حرفية تتكون باختيار الكلمات ويناء 
الجمل والنغفمة وغيرها من العلامات اللغويةء وكذلك عن طريق الإطار المرجعى 
والفرضية والمدلول الضمنى للعبارة. وهذه هى الطريقة التى بتخذ بها الموقف بكل 
ظروفه المصاحبة له شكلا محدداء وهذا بدوره يحدد العبارات التالىة التى لا تفهم فهما 
ا الا فى علاقتها بذلك الموقف. وتدل نظرية أفعال الكلام على درجة إيضاح 
السباق لعنى العبارة وتاکدده له. 


إن البنية الفعلية للغة الأدب - خاصة فى القصص النثرى- تشبه نظيرتها فى اللغة 
العادية لدرجة تجعل من الصعب التمييز بينهما. وهذا هو السبب فى وصف كل من 
أوستن وسيرل لها بالطفيلية. كما وجد إنجاردن أيضاً أن هذا التشابه أوجد مشكلة 
خادعة نشأت عند نقطة محورية من جدله حيث كان يحاول أن يقدم تعريقا لمتلازمات 
الجملة فى الأعمال الأدبية. فالجمل عند إنجاردن هى الشرط الأساسى لإنتاج شی 
الى لاان الجمل فى العمل الفنى تبدو كنظيرتها التى تستخدم لوصف الأشنا 
الحقيقبةء ولو أن كلا من الو واف ماف فاد . والشي الأدبى عند e‏ 
يتمثل فى توالى الجمل › ويتخذ طايع الشى بتقديمه إلى العقل الواعى للقارى فيتخيله 
ويفهمه. EE PO E IR OOO‏ موا وفى الوقت 
نفسه يتنبا يشي أدبى لا وجود له فى غيره؟ للإشارة الى الوظائف المختلفة للجمل 
يصف انجاردن وظائف النصوص الآديية بأنها «أشباه e‏ ولا غرو أن هذا 
المصطلح قد آثار خا ,)€( کان انجاردن بريد آن يدلل على أن الجمل الأديية لها 
نفس البنية الفعلية التى للجمل الحكمية دون أن تكون جملا خكمية. فهى تفتقر إلى 
ا 
إنجاردن المشكلة الجوهرية فى تعريف العمل الفنى الأدبى: 
«هذا الإنجاز العظيم والغامض العمل الفنى الأدبى ينبع فى المقام الأول من الطابع 
الخاص وشبه الحكمى غير المدروس للافتراضات الجازمة».(") 
ولا كانت هذا التوكيدات الجازمة تفتقر الى سياق موقفى ذى ملابسات ملازمة لهء 
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كما لو كان هذا الافتقار إلى سياق يهدد بالقضاء على نفس المعنى الذى يفترض فى 
هذا النمط من اللغة الفاقد لكل ما يميز اللغة العادية يعد ذا معنى. 

فى تأملهم لطبيعة اللغة الأدبية نجد قاسمًا مشتركاً بين كل من إنجاردن وأوستن 
وسیرل» ا وهو أنهم جميعا یرون فى هذا النمط اللغوى محاكاة ألغة العادىة ولىس 
خروجا عليه. لذا فهم بتجنيون مشكلة الاضطرار لتفسير لغة الأدب من زاوية المعايير 
حبٿث دنصفونه تارة «بالطفقيلية» وتارة آخری «بالغموض». ومحاكاة الاستخداح العادى 
للغة ينبغى أن تؤدى الى نتائج تشبه نتائّج الاستخدام العادى لها. أما فى القصص 
فيقال تارة إن المحاكاة أقل شأنا مما تتم محاكاته (طفيلية)» وتارة أخرى إنها تتفوق 
عليها (غامضة). ولو كان الحال كذلك وهو ما لن نجادل فيه حاليا على الأقل- فإن 
«المحاكاة» و«شبه الحكم» بتساویان فی عدم الكقابة لوصف ES‏ الأدب» ال نخفق کل 
منهما تماما فى الحلول محل الآخر. 

ويلاحظ الانفصال بين لغة الأدب واللغة العادية فى مسالة السياق الموقفى. فالعبارة 
الروائية تصاغ دون إشارة إلى أى موقف حقيقى» فى حين أن فعل الكلام يقتضى 
موقفًا بعتبر تحديده الدقيق أمرا لازما لنجاح هذا الفعل. وهذا الافتقار إلى السياق لا 
يعنى بالطبع أن العبارة الروائية من ثم تفشل بالضرورة:؛ فهى مجرد عرض لحقيقه 
فحواها أن الأدب له أاستخداح مختلف للغة» وفى هذا الاستخدام نستطيع أن نلقى 
الضوء على تميز لغة الأدب. 


يقول إرنست كاسيرير فى كتابه فلسفة الأشكال الرمزية. 


«لابد للمفهوم وى خلاف الإدراك الحسى المباشر آن يحرك هدفه إلى مسافة مثلى 
لکی یدخله فی أفقه. ولايد للمقفهوم ان يطل «الوجود» لكى يصل إلى «التجسيد ».(۷") 
فالمفهوم باعتباره نموذجًا لاستخدام الرمز يساعد على التعرف على شئ موجود 
بترجمته إلى شىء آخر. والإدراك الحسى بلا أدوات مساعدة لا يقل استحالة عن المعرفة 
بلا آدوات مساعدة. فلاید أن يكون هناك دوما عنصر لغير المفترض فى المفترض لكى 
بدونه لا نستطيم النفاذ إلى الواقع العملى: 
«قبل أن يتحول مجموع الأشياء المرئية إلى كتلة واحدة كمجموع عالم يتم إدراكه 
بالحدس» فهو يتطلب أشكالاً أساسية محددة الرؤية لا سبيل إلى الخلط بينها وبين 
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الأشياء المرئية مع أنها تتكشف من خلاهاء ولا يمكن اعتبارها هى نفسها أشياء 

مرئية. وبدون علاقات الوحدة والتفاوت فى التشابه والتباين» وفى التطابق 

والاختلاف» لا يمكن لعالم الحدس أن يكتسب شكلاً محددا؛ إلا أن هذه العلاقات 

نفسها تنتمى إلى بنية هذا العالم بقدر ما تكون شروطًا له لا أجزاء مثه».(۸٣)‏ 

وتساعدنا الرموز على إدراك العالم المفترض ؛ لأنها لا تجسد ا من سمات الواقع 

القائم و خصائصه؛ واختلافها نفسه» حسب قول کاسیریرء نو الان ب 6 
إلى عالم الواقع. والإدراك الحسى والفهم ليسا سمتين فطريتين فى الأشياء نفسهاء 
ویالتالی فان العالم لابد آن یترجم إلى شئ آخر لکیى يتم إدراكه وفهمه. ولکن لو كانت 
الرموز تساعدنا على إدراك العالم القائم » ولكنها فى الوقت نفسه مستقلة عن المرئياتء 
فلاید أن تساعدنا اشا من حيث الميداً على رؤية عالم لا وجود له. 


إن اللغة الروائية تمثل نسقا للرموز كهذاء فهى فى رأى إنجاردن غير مثبتة فى 
الواقع» وليس لها سياق موقفى فى رأى آوستن. ورمون لغة الأدب لا «تجسد» أى واقع 
عملى» ولكن لها وظيفة تجسيدية. ولا كان هذا ل علاقة له بشيء موجود» فان ما يتجسد 
لايد أن بكون اللغة نفسها . معنى هذا أن لغة الأدب تمثل اللغة العاديةء فهى تستعين 
بنفس النمط الرمزى» ولكن نظرا لأنها بلا أية إشارات عمليةء فلابد أن تزيد من كثافة 
التعليمات التى ينقلها النسق الرمزى. وبوصفها تجسي للغة فهى لا تستطيع إلا أن 
تجسد كنه اللغة أو ما تحققه. بعبارة آوضح» يمكن القول إن اللغة الروائية تقدم 
تعلیمات لبناء موقف» وبالتالی لإنتاج شي وهمى. 
RRR RR E EN‏ اق ق ل و س 

العلامات فى الأدب والفن بأنها أيقونات أو علامات أيقونية. ويذلك فهو يؤّكد على 
المرجعية الذاتية لهذه العلامات. الا أن المرجعية الذاتية غير الاكتفاء الذاتى» فالأخيرة 
تی عم وجو وسيلة ممكنة للنفاذ الى الفن أو الأدب. لذا فان موريس نفسه بفترض 
أن الاق د تا گاغا للشئ الذى تدل عليهء أى أن العلامات الأيقونية لم 
تعد تدل علی شےء بل انها هی نفسها تمثل ما تدل علیه.) تور ق ذو دف 
بالنسبة للفنون التصويريةء لكنه يحتاج إلى تعديل كبير لكى ينطبق على الأدب. ويتابع 
یکو النقاش بقوله. 

«من ثم فالعلامة الأيقونية تشكل نمونذجا العلاقة ... بنفس الصورة كتموذج علاقات 

الإدراك الحسى الذى نبنيه لكى ندرك الأشياء أو نتذكرها. وإذا كانت العلامة 

الأيقونية لها سمات مشتركة مع شى آخرء فليس مع الشى» بل مع الطريقة التى يتم 

بها إدراك الشئ. ويمكن بناء هذا النموذج الإدراكى الحسى والتعرف عليه من خلال 

نفس العمليات الذهنية التى نقوم بها لبناء الشئ الذى ندركه حسيا بمعزل عن الشئ 

المادى الذى يتم من خلاه تحقيق قيق العلاقات فى الواقع».(°") 
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هذه الملحوظة تلقى مزيدا من الضوء على الوظيفة التجسيدية للغة الروائية. فإذا 
كانت العلامات الأىقونية تدل بالفعل على ی شی فليس على سمات شئ مفترض. 
فليس هناك شئ مفترض سوى للعلامة نفسها. وما يستدل عليه هو شرط المفهوم 
والإدراك الذى يب يساعد المشاهد على بناء الشئ الذى e‏ به العلامات. ا فا 
لإنتاج المدلول. 

وکمثال» ناخد شخصبهة آولورذی فی روانه دوم حور لفيلدنج Fielding, Tom)‏ 
is e‏ آولورذی بوصفه الإنسان e‏ لکنه یوضع فی a‏ 
laa‏ الدلالة على الكمال. بل إنها YE‏ #الدلال 
وهو ما e gl‏ ر وهی افتقار ا ي 
الشروط التى يتم بها ادراك الكمال ى فسا مي تداي الات اأحدة 
وتؤدى العلامات الأيقونية وظيفتها إلى أن تبداً صلتها بالأشياء المقابلة لها فى الخفوت 
او الزوال. وحىننئد هناك شی يجب تخلله ولم تدل عله العلامات - ولو أنه مشروط 
بالشےء الذى تدل عليه. من ثم يضطر القارى الى تحويل الدلالة الصريحة ٣‏ 0ااةiهمde‏ 
الى دلالة ضمنية ١٥اة†ه٣مه».‏ والنتيجة فى المثال الذى بين آيدينا هى أن افتقار 
«الانسان الكامل» للقدرة کل الحكم ئۆدى تالقاری الى أعادة تحدند اقصود بالکمالء 
قالمدلول الذى نتاه صح نذدوره داله؛ فهو بستثبر مفاهيمه الخأصة عن الكمال عن 
طريق هذه السمة الهامة (افتقار «الإنسان الكامل» للقدرة على الحكم) ويخرجها إلى 
العقل الواعى ويطالب بتصحيحها بصورة ما. ومن خلال عمليات تحويل كهذه ويهدى 
من علامات النص» يستمال القارئ لبناء شئ خيالى. ويترتب على ذلك أن يصبح تدخل 
القاریئ أمرا حیویا لاکتفال ا الین لهذا وجود مادی ! ال E‏ - 

RODEO‏ لأسباب سبق 
القارئ» فإن هذه الأعراف تنتظم بصورة تعرض شرعيتها للارتياب. ويمتل الترتيب 
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خطين من الإبهام: .١‏ بين النص والقارى» ۲. بين النص والواقع. فيضطر القارئ الحد 

PD 1‏ وبالتالی لبتاء إطار موقفى يشمله هو والنص. وعلى خلاف الإطار 
الموقفى الذى تفتر ضه نظرية فعل الكلام» فالموقف الروائى لا يتواجد إلا حين يتم إنتاجه 
ناء وو ما يعنى آنه مقدر له أن يختلف فى طابعه ونتائجه عن الموقف المفترض 
والمحدد بالفعل. (ويتمتثل الخطر هنا فى أن نفس انفتاح النص يحول دون إيجاد 
أرضية مشتركة؛ !لا أن الميزة أن هناك بالضرورة أكثر من نمط واحد من التفاعل). 
وهنا يمكن لنا أن نتأمل ملحوظة عبر عنها ج. م. لوتمان: 


«بغض النظر عن قدرة النص الأدبى على تركيز كم هائل من المعلومات فى حيز نص 
قصير ... فللنص الأدبى سمة خاصة أخرى» وهى أنه يقدم معلومات تختلف 
باختلاف القراءمكل حسب قدرته على الفهم؛ كما أنه يقدم للقارئ اللغة التى تساعده 
على انتحال الجزء التالى من البيانات مع تقدمه فى القراءة. والنص الأدبى کالکائن 
الحىء» يرتبط بالقارئ ويعلمه من خلال نسق للتغذية الارتجاعية».(١")‏ 


واذا نظرنا الى العلاقة بين النص والقارى على أنها نسق ذاتى التنظيم» يمكن لنا 
أن نعرّف النص نفسه على أنه طابور من النبضات الإشارية (دوال) بتلقاها القارئ. 
وفى أثناء القراءة هناك استرجاع دائم للمعلومات التى تم تلقيها بحيث يتحتم عليه هو 
نفسه أن بدخل بأفكاره الخاصة فى عملية التواصل. ويمكن الاستشهاد على ذلك أيضا 
بمثال فيلدنج. فما أن يتعرف أولورذى على الكابتن بيلفيل حتى ينخدع به. ونفس عملية 
سماحه لنقفسه بان بنخدع یجب إعادة تغذية النص بها على النحو التالى: الكمال 
المشار اليه لغوباً بفتقد بعض السمات الجوهرية التى تمنعه من أن يتصف «بالكمال» 
الحقيقى. وهكذا فالأحدات التى كانت غير قابلة للتنبؤ بها صلا تصبح حيندذ مقبولهة 
فى ضوء المعلومات التى تدل عليها علامات اللغة (اسم أولورذى وقيمه وإقامته فى 
«قاعة الفردوس»)ء الا أن هذه العملية تشمل عاملين هامين 1.١‏ ن القارئ بنى مدلولا 
لم تشر إليه الدوال ۲. ويذلك ووو را اا ا 
الطبيعة الخاصة «للكمال» التى بقصدها النص. الا أن هذه المدلولات التى ينتجه 
القارئ نفسه دائمة التغير خلال قراعه. وإذا بقینا على مثال فیلدنج سنجد آن القارئ 
بعد ان یکون قد صحح مدلوله الأولی عن كمال أولورذى يضطر الأخير لإصدار حكم 
على أحد أفعال توم اة ود من الحكم بالمظاهر -وهو ما نتوقعه منه الآن- 
يدرك آولورذى الدافع الكامن. ويجب إعادة تغذية هذه المعلومه ا فی مدلول القاری 
الذى يجب تصحيحه بأن أولورذى لا يفتقر إلى القدرة على الحكم حين تؤدى الظروف 
السيئة إلى إحباط دوافعه النبيلة. ومرة اک تك سا غير متوقع یجب دمجه فی 
الصورة الكيةء والتعديل فى هذه الحالة مطلوب لأن القارئ يكون عليه أن يقوم بتعديل 
المدلول الذى آنتجه بنفسه. من ثم فتواصل القارى مع النص هو عملية دينامية من 
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التصحيح الذاتى ؛ حيث يقوم بصياغة المدلولات التى يكون عليه بعد ذلك أن يعدلها 
بصورة مستمرة. وهى عملية ضبطية فى طبيعتهاء حيث تتضمن تغذية ارتجاعية 
للتأثرات والمعلومات خلال سلسلة من الأطر الموقفية المتغيرة؛ وتتجمع الوحدات 
الصغرى باطراد فى وحدات أكبر بحيث يجمع المعنى معنى آخر فى عملية تشبه كرات 
الطج. 

ان التفاعل الدينامى بین النص والقارۍ له طابع حدثء مما يساعد على إيجاد 
انطباع بأننا نشارك فى شى حقيقى. وهذا الانطباع متناقض فى ظاهره ؛ حيث إن 
النص الروائى لا يدل على واقع مفترض ولا يهتم بميول قرائه بصورة صريحة. بل إنه 
ليس مضطرا للانتماء الى أى قانون ثقافى مشترك بينه وبين قرائه» لأن «واقعه» ينشاً 
من شئ أكثر ضرورةء وهو طبيعة الواقع نفسه. يقول وايتهيد: 


«من الحقائق السائدة الكامنة فيما هو حقيقى انتقال الأشياء انتقال الفقرة إلى فقرة 
أخرى. وليست الفقرة مجرد سلسلة طولية من الكيانات امنفصلة. ومهما أوجدنا 
كيانًا محدداء هناك دائمًا تحديد أضيق لشئ مفترض مسبقًا فى اختيارنا الأول. كما 
أن هناك دائمًا تحديدا أوسع يختفى فيه اختيارنا الأول بالانتقال إلى ما وراء نفسه 
... وهذه الكيانات التى أسميها أحداكًا هى الظهور فى حقيقة شئ ما. وكيف لنا أن 
نميز الشي الذى يظهر بهذه الصورة؟ إن اسم «الحدث" الذى أطلق على وحدة كهذه 
يوجه النظر إلى سمة الزوال الكامنة فيه والمرتبطة بالوحدة الحقيقية. إلا أن هذه 
الكلمة المجردة لا تكفى لتمييز حقيقة واقع حدث ما فى حد ذاتها. والتفكير ألحظة 
واحدة يبين لنا أن فكرة واحدة غير كافية فى حد ذاتها. فكل فكرة تجد أهميتها فى 
كل حدث لابد أن تمثل شيئًا يساهم فى كنه الإدراك نفسه. ... والكسب الجمالى 
منسوج فی نسیج الإدراك.("") 


والأحداث نموذج للواقع» فهى تدل على عملية وليست مجرد كيان «منفصل». ويمثل 
كل حدث نقطة التقاطع لعدد من الظروف» الا أن الظروف تغير الحدث بمجرد أن 
يتكون. وهو كشكل» يحدد حدوداً فاصلة بحيث يمكن السمو بها فى عملية متواصلة من 
الإدراك تشكل الواقع. وفى الأدب» حيث يقوم القارئ بعملية تغذية ارتجاعية متواصلة 
لردود الأفعال مع اكتسابه لمعلومات جديدة» نجد مثل هذه العملية الإدراكية المتواصلةء 
ویالتالی فالقراءة نفسھا «تحدث» کحدث» بمعنی أن ما نقراه تخد طابع موقف مفتوح 
النهاية يتسم بالصلابة والمرونة فى آن. وتنشا الصلابة من كل موقف جديد نضطر 
لاتخاذه إزاء النص» وتنتج المرونة من أن كل موقف جديد يحمل فى ثناياه بذور تعديله. 
إذن فالقراءة شىء يحدث» والحدوث هو السمة المميزة للواقع. وعملية الإدراك عند 
وايتهيد تجر فى أعقابها الكسب الجمالىء لأن الواقع لا يمكن إدراكه إلا فى سلسلة من 
الأشكال الوقتية الزائلة. وهذه الأشكال هى المدلولات التى تتحول بصورة متصلة فى 
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وبالتالى يحتم المزيد من الرؤى. وهذه هى العملية التى «يدرك» بها القارئ موققا كيا . 


النسق المرجعى للرصيد 


يجتمع النص والقارئ معا فى موقف يتوقف على كل منهما «لإدراكه». ولكى ينجح 
الت اضل الأديي فاد أن اي حهة يكل الفناضير اللذرمة لاء الوق فهذا ليش له 
وجود خارج العمل الأدبى. وقد نذكر أن أوستن أشار إلى ثلاثة شروط رئيسة لنجاح 
العبارة الأدائية» وهى الأعراف المشتركة بين المتكلم والمتلقى» الثوابت المتعارف عليها 
لائ كل منهماء.واستغداذهها المشاركة فى فعل اكلام وف نفترضن أن النضن والقارف 
نفيان بشرط الاستعداد. أما الأعراف والثوابت فلابد أن بقرها النص. وعلينا الآن أن 
لل ا قاحسا فى فف الاسر الساسية ورا كان يا ان تيا تة ا 
بصورة أدق. فالأعراف اللازمة لإيجاد موقف قد يكون من الأفضل أن نطلق عليها 
رصيد النص. أما الثوابت المتعارف عليها فسنسميها الاستراتيجيات» ويالتالى 
فساير الى مشاركة القارى اسه الإذراك. 


يتكون الرصيد من الحيز المالوف داخل النص. وقد يكون هذا الحيز على شكل 
اشارات لأعمال سبق أو إلى معانير اجتماعية وتاريخة أو الى مجمل الثقافة التى 
نشا النص منها بإيجاز, إلى ما يشير إليه أنصار بنيوية براج باسم الواقع «خارج 
النص» (")extratextual‏ وللاشارة الى هذا الواقع معنی ضمنى مزدوج: ایان 
الواقع الذى يتم استحضاره لا بقتصر على الورق المطبوع ۲. أن العناصر المنتقاة 
للاشارة لا بقصد بها أن تكون مجرد نسخة طبق الأصل» بل إن وجودها فى النص 
معناه فى العادة أنها تمر بنوع من التحول, > وهى سمة متأصلة لعملية التواصل ككل 
وتتفاوت الطريقة التى تتخذ بها الأعراف والمعابدر والتقاليد مكانها في الرصيد الأدبى 
بدرجة كبيرة. إلا أنها تخضم دائمًا للتحول أو التعديل بصورة من الصور بإزاحتها من 
سياقها الأصلى ومن وظيفتها . من ثم فهى فى النص الأدبى تصبح قادرة على إقامه 
صلات جديدة» الا أن الصلات القديمة تظل حاضرة فى الوقت نفسه ولو إلى حد ما 
على الأقل (وقد تظهر هی نفسها فی شکل جدید)؛ ولايد لسياقها ي أن بظل 
کامتا بدرجة تكفى لكى يمثل خلفية تعادل مكانتها الجديدة. وهكذا يضم الرصيد كلا 
من أصل عناصره ومسخهاء وتتوقف فردية النص على مدى تغير هوينه. 

ویتیح تحديد الرصيد نقطة التقاء بين النص والقارئ» ولكن نظرا لأن التواصل 
اتا ما بؤدى الى نقل شىء جديد» فإن نقطة الالتقاء هذه لا تتكون كلها من حيز 
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مألوف. «فالجدة اللازمة للفن لا بمكن تحديد حدود واضحة تفصلها عن القديم». ونرى 
من جانينا ا الأهم من مثل هذه الاعتبارات هو مهمة تفسير علاقة الجديد «بالمگرر». 
وهى علاقة لا تكمن فى سلسلة من التقدم والتراجع ؛ فالحدة والتكرار يتقاربان کل من 
الآخر ... دون الاندماج فى كيان واحد متناغم» ,)6( وغیاب کیان کا يعد دلیلاً على 
ان الحيز المالوف ممتع لا لكونه مالوقًا بل لأنه يقود إلى اتجاه غير مالوف. والأهمية 
الحديدة للمعايير القديمة لا بحددها النص» لأن آى تحديد سيكون من منظور المعايير 
القائمة» ويالتالى يمكن القول إن ن الرصيد يمثل المعايير القائمة فى حالة سريان معطلء 
مما يحول النص الأدبى إلى ما يشبه بيتًا فى منتصف الطريق بين الماضى والمستقبل. 
فيضيع النص نفسة حاضرا بالنسبة للقارى كحدث مفتوح ؛ لأن آهمية العناصر 
المالوفة لا تكمن فى الفتهاء ومع ذلك فالهدف الكامن وراء اختيار هذه العناصر لم 
يتبلور بعد. وهذا الوضع المبهم هو الذى يضفى على النص قيمته الدينامية الأجمالية 
و«الجمالية» هنا بالمفهوم الذى يصفه روبرت كاليفودا فى قوله 


«إن أسمى اكتشافات الجماليات العلمية فى عيوننا هو إدراك أن القيمة الجمالية هى 
مبدأ أجوف ينظم السمات فوق الجمالية».(°) 


وهكذا فالقيمة الجمالية هى شئ لا يمكن إدراكه. فإذا كانت تنظم أنماط الواقع 
غير الجمالى (وهى غير منظمة فى حد ذاتهاء أو على الأقل غير منظمة بتلك الطريقة 
تمامًا) فهى تعبر عن نفسها فى تغيير المالوف. فالقيمة الجمالية إذن كالريح» لا نعلم 
بوجودها !ل من خلال ما تترکه من آثر. 
يتكون الرصيد من اختيار للمعايير والإلماعات» وهناك تساؤل عن المبادئ التى تحكم 
هذا الاختيار الذى لا يمكن أن يكون اعتباطيا تماما . ولكن قبل أن نجيب على هذا 
التساؤلء ينبغی أولا أن نلقى نظرة عن كثب على المقصود «بالواقع» الذى يتم الاختيار 
منه. أن مصطلح واقع تحوم حوله الشبهات بالفعل فى هذا الصدد» فليس هناك نص 
أدبى ينتمى إلى الواقع الممكن فى حد ذاتهء بل إلى نماذج أو مفاهيم عن الواقع") 
رل لاحات رالفياة فا ال ف ات خي رطن على هدو الي 
«صور» أو «آنساق». فكل حقبة لها نسقها الفكرى ونسقها الاجتماعى» وكل نسق ساند 
له بدوره أنساق أخرى تمثل بيئته التاريخية وتهبط بها الى مستوى أنساق فرعيةء 
ولك تفرك ناما فر عى ها ن واف الحق الف :وتم إلى الافرة ن 
حقب التاريخ حسب التغيرات التى تطراً على هذا النمط الخاص بالأنساق المصنفة 
فوا وهو ما ترد الى أغعادة درت التظاع ا لقروضن على الواقع الفنكن دو ةا 
للنظرية «الأنساق العامة» فان كل نسق له بنية محددة من المنظمات تنظم الواقع 
الممكن فى نظام محدد.*") ولهذه المنظمات عدة وظائف اة فا بينها؛ فهى تقدم 
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اطارا للعمل الاجتماعى» وهى تعمل على صد الاضطرابات الناجمة عن العالم الممكن, 
وهى تمد بمجموعة من المعايير ذات الصلاحية العالمية > ویالتالی فهی تقدح اساسًا 
مختلف بيئاتها. وللقيام بهذه الوظائف لابد لكل نسق أن يخفض درجة تعقيده بالتأكيد 
على بعض الاحتمالات وتحييد بعضها الآخر أو نفيه. (ولا ينبغى لعملية الخفض بالطبع 
لتغير الظروف). وا لعملية الانتقائية التى تسبب هذا الخفض ت تضفى الاستقرار على 
الاحتمالات السائدة بموازنته فى مقابل خلفية الاحتمالات التى تم استبعادها. 


«وكل الأنساق ترتبط بالعالم من حولها عن طريق الإشارات الانتقائيةء فهى أقل 
تعقيدا من ذلك العالم » ویالتالى فلا يمكن أن تدمجه فى مجمله ... ویمكن تجميد 
العالم المحيط بالنسق إلى حد ما ... بترسيخ أسس بعض أنماط تفعيل التجرية 
(عادات الإدراك الحسىء وتأويلات الواقع» والقيم). ويرتبط عدد كبير من الأنساق 
إلى نفس المفاهيم أو مفاهيم مماة بحيث تقل درجة لا نهائية ... بعض أنماط 
السلوك وترتفع درجة ثبات التوقعات».*") 


وهكذا فإن كل نسق يؤدى إلى تثبيت بعض التوقعات فتتخذ صلاحية معيارية 
ومستمرة› ويالتالى تتمكن من تنظيم «عملية تفعيل تجرية» العالم. 

من ثم فكل نسق يمثل نموذجا للواقع يقوم على بنية متأصلة فى كل الأنساق. وكل 
خفض هادف للاحتمال يؤدى إلى تقسيم العالم إلى احتمالات تفقد هيمنتها ثم يتم 
بعضها بحيث يتمكن النسق من التكيف مع عالم متغير. إلا أن النص الأدبى يتدخل فى 
ينتج هذه «التوقعات المتوقعة»(٠٠)‏ التى يقدمها النسق. أما ما يمكنه وما يفعله بالفعل 
فهو ايجاد اطار مواز تتكون داخله الأنماط الهادفة. ويذلك فالنص الأدبى أيضا يعتبر 
نسقًا يشترك فى البنية الأساسية للأنساق العامة بإبرازه للمعانى السائدة على خلفية 
من الاحتمالات التى تم تحييدها وإبطال تأثيرها. ومع ذلك فإن هذه البنية لا تبداً فى 
العمل فيما يتعلق بعالم محتمل» بل فيما يتعلق بالنمط المنظم للأنساق والذى يتدخل فيه 
النص. وعلى الرغم من تطابق النص الأدبى مع النسق العام من حيث البنية. إلا آنه 
يختلف عنه فى معناه الكامن. فبدلا من نسخ النسق الذى يشير إليه يتخذ من 


77 


الاحتمالات التى حيّدها ذلك النسق أو أبطل تأثيرها معنى سادا له. وإذا كانت 
الإشارة الرئيسة للنص إلى الظل الناقص للاحتمالات المستبعدة يمكن القول إن حدود 
الأنساق القائمة هى نقاط الانطلاق بالنسبة للنص الأدبى. فهى تبداً فى تنشيط ما تركه 
النسق خامدا. 
وهنا تكمن العلاقة الفريدة بين النص الأدبى و«الواقع» على هيئة أنساق فكرية أو 
نماذج للواقع. والنص لا يحاكى هذه الأنساق والنماذج وفى الوقت نفسه لا يحيد عنهاء 
ولو أن نظرية انعكاس المرايا وأسلوبيات الانحراف تقنعنا بغير ذلك. بل إنه يمثل رد 
فعل للنسق الفكرى الذى اختاره وضمه إلى رصيده. ورد الفعل هذا تطلقه قدرة النسق 
المحدودة على التعامل مع تنوع الواقع» ويالتالى فهو يلفتنا إلى نقاط ضعفه. ونتيجة 
هذه العملية تتمثل فى اعادة ترتيب أنماط المعنى القائمة» بل فى إعادة تصنيفها ا 
وربما أمكن فهم هذه الملحوظات السابقة على أكمل وجه من خلال مثال صريح. كانت 
فلسفة لوك الإمبيريقية هى النسق الفكرى السائد فى إنجلترا القرن الثامن عشر. 
وتقوم هذه الفلسفة على عدد من القرارات المنتقاة فيما يتعلق باكتساب المعرفة 
الإنسانية» وهى عملية كانت لها آهمية مطردة فى ذلك الفضر غر للانشغال العام 
حصون الذات. وقد نتعرف على مدى سيطرة هذا النسق إذا علمنا أن الأنساق القائمة 
كانت تسعى للتكيف معه فتدنت إلى مستوى أنساق فرعية نتيجة لذاك. وكان هذا 
بنطيق بصورة خاصة على اللاهوت» حيث تقبل المقدمات المنطقية الإمبيريقية فيما يتعلق 
باكتساب المعرفة بالتجربةء لذا فقد ظل يبحث عن تفسيرات طبيعية للظواهر الغيبية. 
ويخضوع الأنساق اللاهوتية على هذا النحوء وسعت الإمبيريقية نطاق صلاحية 
فرضياتها. ولكن لا يمكن للنسق أن يستقر إلا باستبعاد سائر الاحتمالات. وفى هذه 
الحالة كان احتمال وجود معرفة بدهية قد تم إبطال تأثيره» وكان معنى هذا أن المعرفة 
لم یکن یمکن اکتسابها الا بصورة ذاتية. وكانت ميزة مثل هذه العقيدة أن المعرفة لم 
ىكن يمكن اكتسابها من تجرية الإنسان الخاصة؛ أما عيبها فهو أن كل المسلمات 
ب التى تحكم السلوك والعلاقات الإنسانى كانت موضع ارتياب. «لذا فقد يحدث 
ن تسمبات البشر للأفكار الشديدة التعقيد» كالألفاظ الأخلاقيةء نادرا ما یکون لھا 
نفس المعنى بالنسبة لاثنين من الناس» لأن الفكرة المعقدة عند أحد الناس نادرأ ما 
لفق مع فكرة معقدة اشخص آخرء وغالبا ما تختلف عن فكرته هو بل عن الفكرة الت 
گات لدت الاسن أو قك ال ستجول خاظر معدا رها تكن حو النمق 
الأمبيريقىء وككل الحدود المماة فإنها لا تستطيع أن ترسخ أقدامها إلا من خلال 
عمليات التحييد أو ابطال التأئثير. وقد قدم لوك حلا لمشكلة كيفية اكتساب الإنسان 
للمعرفة (أى من التجربة)ء ولكنه أوجد بذلك مشكلة جديدة تتعلق بالأاسس الممكنة 
للسلوك والعلاقات الإنسانية. 
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ومن ا لمحتم على كل الانساق الفكرية أن تستبعد بعض الاحتمالات. مما يؤدى الى 
وجود نقائص» وهذه النقائص هى التى يعكف عليها الأدب. ففى الرواية والمسرح فى 
القرن الثامن عشر كان هناك انشغال مكثف بالتساؤل عن الأخلاقيات. وكان أدب 
القرن الثامن عشر بعوض وجه الخلل فى نسق الفكر السائد فى عصره. وما كان 
مناخ العلاقات الإنسانية غاا عن النسقء» فقد أحياه الأدب وألقى عليه الضوء. وقد 
يكون حلول الأدب محل الاحتمالات التى يستبعدها النسق السائد هو السبب فى اعتبار 
«القصص» فى نظر كثير من الناس نقيض «الواقع»» وهو فى الحقيقة ليس نقيضً > بل 
مكملا له. 


قد يمكن لنا الآن آن نخلص إلى عدد من النتائج العامة عن وظيفة الرصيد الأدبى. 
فميدان العمل فى أآى عمل آدبى هو حواف النسق الفكرى السائد فى العصر أو 
وراعقا: وس الادف الى مقا الات الاخ عن الل الال ى غ 
مؤرخ الأدب أن تكون لديه القدرة على معرفة أى الأنساق كانت له السيادة فى العصر 
الذى أبدع فيه العمل الأدبى وعلى تحديد نقاط الضعف والأثر الإنسانى التاريخى لهذا 
النسق وادعائه الصلاحية العالمية. وإذا أردنا أن نطبق منطق كولينجوود القائم على 
السؤال والجواب.٤)‏ يمكن أن نقول إن الأدب يجيب على التساؤلات التى تنشا عن 
النسق. ومن خلاله يمكن أحياء ما أخفته أو تجاهلته فلسفة العصر وعقائدهء لأن تلك 
الجوانب من الواقع التى تم تحييدها أو إبطالها هى التى تشكل بؤرة العمل الأدبى. 
وفى الوقت نفسه» لابد للنص آن يتضمن الإطار الأساسى للنسق» فهذا هو مايسبب 
لمشكلات التى ينبغى للأدب أن يبدى رد فعله تجاهها. بعبارة أخرى؛ قالأدب يزسم 
خطًا خفًا للنسق السائد بتظليله الصريح للمناطق المحيطة بذلك النسق. لذا فقد كان 
روتالد بارث محقا فی قوله: 


«إن العمل الأدبى متناقض ظاهريًا فى جوهره. فهو يجسد التاريخ ويقاومه فى نفس 

الوقت. وينشا هذا التناقض الظاهرى .. من تواريخ الأدب؛ فيحس كل شخص بان 

العمل لا یمکن تثبیته وشل حرکته ‏ وأنه شئ مختلف عن تاریخه أو مجموع مصادره 

وتأشره ونمانجه. فهو بشكل نواة صلبة لا تقبل التحول فى تشابك الأحداث 

والظروف والعقلية الجمعية».("؛) 

ومن التفاعل بين العمل الأدبى والنسق الفكرى التاریخى نشا عنصر اساسی من 
عناصر الرصيد الأدبي. ومهما كانت هذه العناصر » فالأنساق الفكرية يعاد ترميزها 
إلى مجموعة من الإشارات تعوض أوجه النقص فى هذه الأنساق. والنواة التى لا تقبل 
التحول والتى يشير اليها بارث هى القيمة الجمالية العمل أو بعبارة أخرى قوته المنظمة. 
ا ترميز المعايير والأعراف المختارة. والرصيد يحيى المالوف 
لكنه بجرده من صلاحيته فى الحاضر. أما ما لا يفعله فهو صياغة قيم بديلة كما هو 


79 


متوقع منه بعد عملية إبطال المفعول؛ فالآأدب»ء على خلاف الفلسفات والإيديولوجيات› ا 
يبوح باختياراته وقراراته صراحة. بل يتساعل أو يعيد ترميز إشارات الواقع الخارجى 
بطريقة تدفع القارئ نفسه للبحث عن الدوافع الكامنة وراء التساؤلات» ويذلك فإنه 
يشارك فى توليد المعنى. 

وإذا كان العمل الأدبى ينبع من الخلفية الاجتماعية أو الفلسفية للقارى فإنه يعمل 
على انتزا ع المعايير السائدة من سياقها الوظيفىء ويساعد القارئ بذلك على ملاحظة 
كيف تعمل هذه العناصر التنظيمية وتأثيرها على من يخضعون لها. وهكذا يوضع 
القارئ فى موقف يمكن له فيه أن يلقى نظرة جديدة على القوى التى تقوده وتوجهه 
والتى ظل حتى ذلك الوقت يسلم بها تسليمًا لا يداخله شك. وإذا كانت هذه المعايير قد 
خفتت ودخات دائرة الماضى ولم بعد القارئ جز من النسق الذى آفرزها فإنه 
يستطیع من خلال ترميزها أن بعيد تصور الموقف التاريخى الذى آمد النص بالإطار, 
وأن يجرب بنفسه أوجه الخلل الناجمة عن هذه المعايير» وآن يتعرف على الإجابات التى 
يشير اليها النص ضمنيًا. وهكذا فالترميز الأدبى للمعايير الاجتماعية والتاريخية له 
وظىفة مزدوجة؛ فهو بساعد المشاركين -أو القراء المعاصرين- على رؤية ما لا قبل لهم 
برؤیته فى الحياة الجارية؛ ويساعد المراقبين - أى الأجيال اللاحقة من القراء> على 
ee Ss‏ 

والفوارق العديدة بين الأدب والأنساق الفكرية يلقى الضوء على مختلف المواقف 
التاريخية التى تنبع منها » وبالتالى على الفعالية التاريخية لرد الفعل الروائى تجاه 
الواقع. ومن الأمثة على العمل الأدبى الذى يتصل اتصالاً مباشرا بالنسق السائد 
تریسترام شاندى لستير ن .Sterne, Tristram Shandy‏ وهو عمل يرتبط بفلسفة 
لوك الإمبيريقية. فتداعى الخواطر يمثل عند لوك عنصرًا جوهريًا فى قدرة الإنسان على 
الوصول الى المعرفة. فكانت مجموعة البيانات الحسية المتلازمة هى التى تؤدى الى 
توسيم نطاق المعرفة ودمجها. إذن فتداعى الخواطر كان من السمات السائدة لنسق 
الفکر الإمبیریقی» وکان حضوره فی تریسترام شاندی حضورا واقعیا یبرز احتمالات 
المعرفة التى كان نسق لوك إما يرفضها أو يتجاهلها .“) وكانت المشكلة الكامنة وراء 
تداعى الخواطر هى توقفها على مبداً المتعة والألم» ولو أن لوك نفسه كان يرى أن 
المبادئ الفطرية البدهية قد انتهت صلاحيتها. وإذا أريد للمعرفة أن تكون متماسكة 
ويعتمد عليها فلايد للإنسان أن تكون له القدرة على توجيه تداعى الخواطرء وإلا خرجت 
عن تأثير الإنسان. وفى تريستراح شاندى نجد أن تداعى الخواطر قد تحول إلى «فكرة 
ثابتة» وهو ما كان يقتضى إعادة ترميز أساس النسق الإمبيريقى كله. وهو عند لوك 
شيء لا يمكن إقراره إلا من خلال تلميحات كلامية وثرثرة جوفاء. والميول الشخصية 
للإاخوة شاندى تمثل المبداً الذى تتداعى الخواطر تبعا له. ومع أنه يؤدى إلى نوع من 
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الاستقرار فهو لا ينطبق إلا على عالم ذاتى لشخصية فرديةء ويالتالى فإن كل شخصة 
تربط کل خاطرة بشئ مختلف تمامًاء مما يؤدى إلى أن تصبح العلاقات والسلوك 
والتواصل الإنسانى أمرا لا سبيل إلى التنبق به.(٥٠)‏ 

وهكذا يبرر ستيرن البعد الإنسانى الذى ظل مغلقا فى نسق لوك. والنزوع 
الإنسانى المعتاد نحو ربط الخواطر يعتبر عند لوك ضماتًا طبيعيًا لتثبيت المعرفةء إلا أن 
ستيرن يقف عند هذه الذزعة ليبين اعتباطية هذه التداعيات» وهو ما أثبتته تهاويم والتر 
شاندی والعم توبی مرارا وتکرارا ٠‏ وتتقلص التفسيرات الفردية للعالم والحياة إلى 
مستوى نزوة شخصية. وتلقى هذه الاعتباطية بظلال من الشك على المعيار السائد 
لنسق لوك لكنه يكشف فى الوقت نفسه عن عدم قابلية كل شخصية ذاتية للتنبوؤ 
والتفاذ إلى داخلها. والنتيجة ليست مجرد إبطال تأثير معيار لوك» بل كشف إشارة 
لوك » أى الذاتية بوصفها القوة الانتقائية والدافعة الكامنة وراء تداعى الخواطر. 

وهذه نتيجة وأحدة لإعادة ترميز المعيار الإمبيريقى من جانب ستيرن. ويمجرد زوال 
مصداقية المعرفة الإنسانية بالكشف عن ركونها إلى النوازع الشخصيةء فإن نفس 
المعيار موضع الهجوم يتحول إلى خلفية لرؤية جديدة» وهى الطبيعة الإشكالية للعلاقات 
الإنسانية. وهذا الكشف بدوره يؤدى بستيرن إلى تعرية النزعة الاجتماعية الفطرية لدى 
الإنسان والتى تعد حاليًا بإمكانية الثقة فى الأمور الإنسانية بعد أن تلاشت نتبجة 
لتشكيكه فى المعايير الإمبيريقية. 


إن الأدب ليس فى حاجة دائمة للإشارة مباشرة لنسق الفكر السائد فى العصر. 
وتعتبر توم جونز لفيلدنج مثالا لاتجاه آخر غير مباشر. فالهدف الذى نذر المؤلف نفسه 
له هنا هو بناء صورة للطبيعة البشرية» وهى صورة تضم رصيدا مستقى من العديد 
من فف الاهاق القكية وقي الل مخف الاي ياعتارها ااي الباة 
الكامنة وراء سلوك معظم الشخصيات الهامة. فيجسد أولورذى أخلاقيات الخير 
والتسامح؛ ويمثل سكوير» وهو أحد معلمى البطلء المعيار العقلانى المؤمن بالنظام 
الطبيعى للأشياء؛ ويجسد ثواكوم» وهو المعلم الآخر لتوم» المعيار الإنجيلى الأرثوذكسى 
الذى بؤّمن بفساد الطبيعة الإنسانية؛ ويتمثل فى شخصية سكواير ويسترن المبداً 
الأاساسى لعلم الإنسان فى القرن الثامن عشرء وهو سيطرة العاطفة؛ وتتجسد فى 
شخصية السيدة ويسترن كل الأعراف الاجتماعية للطبقة العليا فيما يتعلق بالتفوق 
الطبيعى للنبالة.(١٠)‏ 

ويؤدى التناقض بين هذه الشخصيات إلى تحويل معاييرهم على اختلافها إلى رؤى 
متباينة يرى القارئ من خلالها معيارا تلو الآخر. ومن هذه الرؤى المتغيرة تبرز سمة 
مشتركة» وهى أن كل المعايير تحول الطبيعة الإنسانية إلى مبداً واحد» مما يؤدى إلى 
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ا كل الاحتمالات التى لا تتفق وهذا المبداً. ويحتفظ القارئ نفسه برؤية لما تمثله 
المعانير وما ترك دون تجسيد. وقد يقال إن رصيد الرواية فى هذا الصدد له تنظيم 
أفقي بمعنى أنه يجمع ويسوى بين معايير أنساق مختلفة ظلت منبتة فى الحياة 
الحقيقية عن بعضها البعض. ويهذا الربط الانتقائى بين المعايير» يقدم الرصيد 
معلومات عن الأنساق التى يتم من خلالها تجميع أجزاء صورة الطبيعة الإنسانية. 
والمعايير الفردية نفسها لابد من إعادة تقويمها إلى حد لا يمكن معه تحويل الطبيعة 
البشرية إلى مبدا واحد ملزم» ولكن يجب اكتشافها بكل إمكاناتها من خلال الاحتمالات 
المتباينة التى استبعدتها تلك المعابير. وهذه الاحتمالات تبطل ادعاءات کل میداً انتقائی 
بالصلاحية الكونىة وذلك بإبراز عجزه عن التواصل مع التجرية الإنسانيةء وهنا تكمن 
بؤرة موضوع الرواية. فلا سبيل إلى تحقيق صون الذات بمجرد اتباع المبادى؛ فهو 
بتوقف على إدراك الإمكانات البشريةء ولا يمكن إلقاء الضوء على هذه الإمكانات !لا 
بالأدب وليس بالحوار المنتظم. 

رواية توم جونز إذن لا تشير الى نسق فكرى سائد فى القرن الثامن عشر بصورة 
مباشرة؛ بل ينصب اهتمامها على أوجه الخلل الناجمة عن عدد من الأنساق. فتبين 
الهوة التى تفصل بين صرامة حدود المبادى والمرونة اللامتناهية لاتجرية الإنسانيه. 
وكانت هذه الأنساق التى توجهها قوة العقل البشرى تتجاهل التساؤلات عن السلوك 
الإنسانى فى المواقف المتغيرة للحياة الإنسانية. وكانت معايير التسامح فى السلوك 
تفترض أن الطبيعة الإنسانية جبلت على الميول الأخلاقية. وكان للشكوك الناتجة آثر 
على إيمان الناس بانتظام العالم» ويالتالى فقد سعت الرواية إلى إعادة ترسيخ هذا 
الإيمان بتقديم صورة للطبيعة البشرية تضمن صون الذات من خلال التقويم 
الذاتى.(١٤)‏ 

بستطیہء الأدب بالطبع أن يؤدى وظائف مختلفة فى سياق التاريخ. فقد تعاملت 
رواية توم جونز مع أوجه الخلل فى أنساق الفكر السائدةء وتمكنت رواية تريسترام 
شاندى من تعرية الأساس الواهى للمعرفة الإنسانية من منظور نسق معين» إلا أن ما 


الكامنه فى الأدب لدعم الأنساق السائدة. ومثل هذه الآعمال تكون ذات طينعه تافهة فی 
الغالب» فهى تؤكد على معايير محددة تهدف إلى تدريب القارئ وفقًا للعرف الأخلاقى 
والاجتماعى لعصرهاء لكن هذا ليس هو الحال دائما. 

ف الأشكال الأدة الجادة التى ساعدت على تأكيد النسق السائد رواية البلاط فى 
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فى آثنائها اختبار هذه القيم وإثباتها؛ ثم عاد الفرسان إلى بلادهم » ويذلك رسخو 
دعائم مجتمع البلاط الذى رحلوا عنه. فالانفصال والعودة إلى الاندماج يشكلان نمطا 
لكل المغامرات التى يقدم كريتيا يان من خلالها رحيل الفرسان عن بلاط آرثر » وفى 
الوقت نفسه ولاعهم لما يمثله ذلك البلاط من قيم. وتجسد المغامرات مواقف لم يعد 
يعتنقها النسق الاجتماعى للبلاط. ومن خلال نمط الانفصال والعودة إلى الاندماج 
تحصن ال مغامرة النظام القائم فى مواجهة تحديات التغيير الاجتماعى.١)‏ إذن فوظيفة 
الأدب هنا هى القضاء على ما يهدد استقرار النظام. 

وفى قصص الحب الملكية نجد مرة آخرى عملية توازن وتعويض كنلك التى 
نصادفها فى روايات دالت فيها دولة المعايير السائدة» وفى كلتا الحالتين يتخذ الأدب 
وظيفته من نقاط ضعف النسق السائد» إما لسحقها أو لدعمها. وسيجد القاري” 
المعاصر نفسه فى مواجهة مع الأعراف المالوفة فى مناخ غير مالوف» وهذا هو الموقف 
الذى يدفعه إلى المشاركة فى عملية بناء معنى العمل. ومع ذلك فالقراء الذين ينتمون 
لعصور لاحقة سيشاركون فى هذه العملية أيضًاء وبالتالى فالفجوة الزمنية الفاصاة 
بين النص والقارى ¥ تؤدى بالضرورة إلى فقدان النص لهويته التجديدية؛ ولن يكمن 
الفارق إلا فى طبيعة التجديد. فبالنسبة للقارئ المعاصر فإن إعادة تقويم المعايير 
المتضمنة فى رصيد النص تدفعه لانتزا ع هذه المعايير من سياقها الاجتماعى والثقافىء 
وبالتالى يدرك حدود فعاليتها. آما القارئ من عصور لاحقة فالمعابير المعاد تقويمها 
تساعد على إحياء نفس هذا السياق الاجتماعى والثقافى الذى آفرز المشكلات التى 
فا الکن ف ففى المثال الأول يتم التأثير على القارئ بوصفه طرقا مشارکاًء 
وفى المتثال الثانى باعتباره مراقيا . وقد يبجد هذا أيضا ما بيده فی مال فیلدنج. کان 
معاصرو فيلدنج يهتمون فى المقام الأول بمشكلة السلوك الإنسانىء مما أدى إلي 
احتدام الجدل حول سوء خلق البطل ومبدعه. أما المراقف قب الحديث فلا يهتم كثير دهده 
التساؤلات عن الأخلاق قدر اهتمامه بسياق المعايير الذى تم انتقاء الرصيد منه؛ وهكذا 
یتم عرض کل نسق فکری ساد فی عصره جنبا إلى جنب مع عیوبه» وهو ما تسعى 
الوا اة بتقديم إطار يتم فيه تصوير الطبيعة الإنسانية. ولدتا ها وران 
مختلفتان للمعنى لا سبيل لوصف أى منهما بالاعتباطيةء فتغيير المنظور يعزى لمرور 
الوقت ولیس لأى تصرف متعمد من جانب القارى. وهكذا یمکن القول إن إعادة تقويم 
المعايير هو ما يشكل الطابع التجدىدى للرصيد» لكن هذه الإعادة قد تؤدى إلى نتاج 
مختلفة» فسبرى المشارك ما لم يكن ليراه فى حياته اليومية؛ ودرك ال اف تنا لم 
يكن يبدو فى عينيه حقيقيا حتى تلك اللحظة. بعبارة أخرى فالنص الأدبى يساعد قراءه 
على تجاوز حدود موقفهم فى الحياة الحقيقية؛ وهو ليس انعكاسا لأى واقع مفترض. 
بل هو توسيع لنطاق واقعهم. يقول كوزيك: 
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«كل عمل فنى له شخصية مزدوجة موحدة لا تقبل الانقسام» لا إلى جانب العمل أو 
أمامه» بل فى العمل نفسه . .. فالعمل الفنى ليس تصويرا لفاهيم عن الواقع. فهو 
بوصفه عملا ويوصفه فنًا يمثل الواقع» وبالتالى فهو يشكل الواقع بصورة لا تقبل 
القسمة وفى نفس الوقت».(“؛) 


أن رصید النص الأدبى لا يتكون فقط من معايير اجتماعية وثقافية؛ فهو يضم 
عناصر أدب الماضى بل كل تراثه ممتزجًا مع تلك المعايير. بل يمكن القول إن نسب هذا 
المزيج هى جوهر الفروق بين أجناس الأدب. فهناك نصوص تلقى تقلها على عوامل 
امبيريقية مفترضة, وبذلك فهى تزيد من نسبة المعايير النصية الخارجية فى الرصيد؛ 
وهذا هو الحال فى الرواية. وهناك نصوص أخرى تسيطر على الرصيد وار 
أدب سابق - والشعر الغزلى أبرز مثال على ذلك. ويمكن الحصول على تأثيرات مذهلة 
بقلب هذه النسب» وهو ما E COTE E‏ 
تتميز به من إيحاءات أدبية لا حصر لهاء وفى غزليات «جيل بيت»› 8ea Ge n€210٩‏ 
الذين ضمنوا فى أشعارهم كمًا هائلاً من المعايير الاجتماعية والثقافية المستمدة من 
المجتمع الصناعى الحديث فى الغرب. 

ان الإيحاءات الأدبية الكامنة فى الرصيد تتحول بنفس قدر تحول المعايير» فهى 
أمضاً وظيفية وليست مجرد محاكاة. وإذا أريد لوظيفة المعايير المتضمنة أن تبرز عيوب 
النسق السائد» فان وظيفة الإيحاءات الأدبية تساعد على إيجاد إجابة على المشكلات 
التی د تترتب على هذه العيوب. ومع أنها كالمعايير تفتح أر ضا POT‏ 2 
«تقتبس» حلولا E PO EO TW E‏ > لكنها 
تقدح وا من التوجهات قد يمكن من خلاله العثور على المعنى الجديد. والقول بان 
الإيحاءات قد تجردت حاليا من سباقها الأصلى ببين أنها لم يكن يبقصد بها ان تگؤن 
مجرد نسخة طبق الأصل - فقد تم انتزاع الجانب العملى منها | ن حاز التعيير 
ووضعت فی سباق جدید . فحين يقوم فيلدنج فى شاميلا مثلا «بنسخ» الطبيعة الفاضلة 
لشخصية «باميلا» التى أبدعها ريتشاردسن فهو يقر بفضيلة معيار الوفاء المهيمن عند 
ريتشاردسن ويطلق عنان الاحتمالات التى استبعدها ريتشاردسن» ويبين بذلك أن 
المرأة لا تحتاج إلا للتماسك والمثابرة حتى تحصل على أعلى ثمن لعفافها الذى أحسنت 
صونه. أما القول بأن السياق القديم استبدل به آخر جديد فليس معناه أن يختفى 
تماما . فهو يتحول إلى خلفية عملية يبرن من خلالها جوهر الموضوع الجديد. 

وتقوم مختلف عناصر الرصيد الأدبى بتوجيه «الحوار» بين النص والقارئ. ويعتبر 
هذا التوجيه ضروريًا بمقتضى الوظيفة الكلية للنص لكى يقدم الإجابةء وكلما زاد تعة 
المشكلة المطروحة للحل زادت ضرورة وضوح التوجيه. فلابد للنص الأدبى أن يتضمن 
الموقف التاريخى الذى يتعامل معه كاملا. ولابد من تنظيم المعايير الاجتماعية والثقافية 
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التى تشكل هذا الموقف بحيث يتسنى تعريف القارئ بالسبب فى اختيارهاء ولكن ا 
کان هذا أمرا يصعب وصفه صراحة (إلا إذا آريد للقصص أن يتحول إلى توثيق) 
فلابد من إيجاد وسيلة لتعميم الرصيد» وهنا تكمن الوظيفة الخاصة للإيحاعت الأدية. 
فنجد مثلا أن فيلدنج قد بنى حبكة روايته توم جونز من بعض عناصر قصص الحب 
ومن روادة الشطار (البيكاريسك). وكان لمزج هاتين الينىتين المتنافرتين هدف مزدوج: 
.١‏ البطل الصعلوك يمد القارئ برؤية نقدية عن المعايير الاجتماعية ۲. العنصر 
EE Pg e O E TE‏ 

فى النهابة. وهذا النصر بدوره يدعم النقد الكامن فى تلك الرؤية.(١°)‏ ويذلك یعاد تنظيم 
الحبكات التقليدية بحيث تتواصل مع صورة جديدة. 


كما تنطبق هذه اطلممحوظات على الأجناس الأديية التى يتكون الرصيد فيها من 
قوالب أدبية مستهلكةء كما هو الحال فى الغزل فى أشعار الرعاة لسينسر. وكانت هذه 
الأجناس تهدف إلى توجيه الأنظار إلى مشكلة تاريخية محددة وهى الأخطار التى 
كانت ستتعرض لها انجلترا لو كانت ال ملكة إليزابث قد أقدمت على الزواج من 
كاثوليكى. وكان المخزون الأدبى الذى يمكن لسينسر أن يستمد منه مادته هو الشعر 
الرعوى. ومع آنه كان يستطيع أن يركن إلى حقيقة أن الشعر الرعوی کجنس أدبى كان 
معناه التلقائى بالنسبة للجمهور المتعلم إشارة إلى الواقع» وكانت المشكلة هى أن 
يضمن إدراك قرائه لخصوصية الإشارة. إلا أن هذا لم يكن ليتجسد لا بتضمين 
المعايير والقيم الاجتماعية السائدة فى شعر الرعاة بصورة مباشرة ولا بمجرد نسخ 
القوالب الرعوية المستهلكة المألوفة. ولكى يصوغ سينسر موقف قرائه كان عليه أن 
يضفى صبغه جديدة على هذه القوالب المستهلكة. وكان الخطر الذى ينتج عن إعادة 
ترمىزها هو احتمال إساءة فهم مقاصده فى أآوساط جمهور البلاط ممن كان ينبغى 
تنبيههم إلى حدث مهم بإدخال التغييرات على القوالب الرعوية المستهلكة. من ثم فقد 
قام بتضمين عدد من عناصر الأجناس الأخرى فى قصائده الرعوية-كالمناظرات 
والحكايات الخرافية والرموز والعسير من الألفاظ مما شاع فى العصور الوسطى- مما 
ساعده على إماتة بعض المعانى الرعوية وابراز بعضها الآخر. وفى ربطه وإعادة 
تنظيمه للعديد من سمات الأجناس نجح سپنسر فى إعادة صياغة القوالب الرعوية 
الفن ك تحن يكن لهاان تقل الرسال اأقدودة 0 وفكا ت ان الرض 
الأدبى له وظيفة مزدوجة؛ فهو يعيد صياغة العناصر الأدبية المألوفة بحيث تتحول إلى 
خلفية لعملية التواصلء ويقدم إطارأ عاما يمكن وضع رسالة النص أو معناه فيه. 

إن المغايير الاجتماعية والإيحاعات الأديبة التى تشكل العنصرين الأسناسيين 
للرصيد الأدبى تستمد من نسقين مختلفين تمام الاختلاف» آولهما من أنساق الفكر 
التاريخيةء والآخر من ردود الأفعال الأدبية القديمة تجاه المشكلات التاريخية. وئاقرا ما 
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تتساوى المعايير والعناصر المنتقاة الرصيد - وفى الحالات القليلة التى تتساوى فيها 
نجد أن النص لا يقول شينًا » لأنه يصبح مجرد تكرار الحلول التى سبق أن قدمها نص 
أسبق؛ E Py E‏ ا الرصيد ل 
اا - حتى لو كان القصد منهما توجيه النظر إلى اختلافات أو فوارق كما 
هو الحال فى بعض الحالات. وعدم التساوى بين هذين العنصرين المالوفين لا يعنى 
غياب مبداً التطابق عن النص نفسه؛ ويدل على حضوره أن آلفة هذين العنصرين لم 
تعد تساعد على إبراز وجه التطابق. يقول میرلو بونتی: 


«إن المعنى بظل ماثلا طا ما أننا نخضع حقائق العالم لعملية تشويه متماسكة».(°) 


وهذه هى العملية التى تنتج عن عنصرى الرصيد المختلفين. وحين يقوم جويس فى 
عوليس بإسقاط كل إيحاءاته الهوميرية والشكسبيرية على الحياة فى دبلنء فإنه يفسد 
ضبط النفس الوهمى للتجسيد الواقعى؛ وفى الوقت نفسه فالتفاصيل الواقعية العديدة 
للحياة اليومية ترتبط فيما بينها بنوع من التغذية الاسترجاعية للإيحاءات الهوميرية 
والشكسبرىة يجعل العلاقة بين الماضى والحاضر لا تبدو كعلاقة بين المثال والواقع. 
والاسقاط مزدوج» ویالتالی فهناك عملية تشوبه لكلا العنصرين تترتب على ذلك؛ 
فالرصدد الأدبى بنتهك الحياة اليومية»ء والذموذدج الأصلى تنتهكه وفرة المادة المفككة 
المستمدة من كتى العصر وصحفه. ويعمل كل من العنصرين على إثارة الآخر؛ و ا 
یستویان بأية صورة من الصورء إلا أنهما فى تشويههما وتأثيراتهما التشويهية يقيما 
ا من التساویى داخل النص. لذا فالإيحاءات الأدبية تفرض بعد ER‏ 
التاريخ الراسحخ الجذور يكسر رتاه إيقاع الحباة النومبة و«ىشوه» ثباته الظاهرى 
ویحوله الى شی وهمی'؛ أما التفاصل الواقعية فتبرز كل ما لم يتسن للنمودج الأصلى 
ذی السمات المثالية أن تعرفهء وبذلك فھی «تشوه» المثال الذى نيدو صعب المنال فی 
ظاهره وتحوله الى مظهر تاریخی. 

وتشير عملية «التشويه المتماسكة» إلى وجود نسق من المماة كامن فى النص. 
وبتطایق هذا النسق الى حد کبیر مع ما أطلقنا عليه قيما تقدم اسم «قيمة جمالية». 
والقيمة الجمالية هى القيمة التى لم يصغها النص ولا يقدمها الرصيد الكلى. ووجودها 
N IH LDN N ae AG SES‏ 
المفترض نقله إلى القارئ). ويتكون الأثر من عاملين يسيران فى الظاهر فى اتجاهين 
مختلفينء لكنهما فى الحقيقة متقاربان. فالقيمة الجمالية تحدد اختيار الرصيد» وهى 
بذلك تشوه الطببعة المفترضة )ا یتم اختباره لصساغة نسق الماقة الخاص بذلك النص: 
وهی فی هذا الصدد تشكل اطار النص. بالإضافة ال ذلك فهى تشكل «الداقع» 
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البنائى اللازم لعملية التواصل. ويإبطال المماقة بين العنصرين ن¿ المجتمعين فى الرصيد 
تمنع النص من التطابق مع الأرصدةء ذلك التطابق الكامن بالفعل فى أذهان كل قرائه 
OF‏ والقيمة الجمالية هنا تطلق العملية التى يجمع بها القارى معنى النص. 
ويدفعنا ذلك إلى تناول التاثير على القارئ » والذى يمكن أن نطلق عليه المماغة 
«المعطل» للرصيد. فيتكون لدى القارئ انطباع بالألفة من خلال هذا الرصيد, الا أنه 
محرد انطباع؛ قبسيب عملية «التشوبه المتماسك» ذ فى النص؛ ات الاسر اة 
من سياقها وهو الشي الوحيد الذى کان بثىت معناها الأصلىء وهو ما يؤدی الى 
نتيجتين: .١‏ من خلال عملية إعادة ترميز المعابير المالوفة يصبح القارى على وعى لأول 
مرة بالسياق المالوف الذى كان يحكم عملية تطبيق هذا المعيار ۲. إن عملية اعادة 
ترميز المالوف تشير الى ذروة فى النص مع تراجع المألوف إلى أعماق الذاكرة - ذاكرة 
تساعد مع ذلك على توجيه عملية البحث عن نسق المماشة إلى درجة تحتم على هذا 
النسق أن يتخذ مكانه إما فى مواجهة الخلفية المالوفة أو أمامها. 


وهذه العملية بأكملها تتم وفقا للمعايير التى تحكم كل أنماط التواصلء وهو ما 
یشرحه مولز فیما یلی: 


«إن عملية التواصل بين المرسل والمتلقى . .. تتكون مما يلى: أخذ علامات معروفة من 
رصيد المرسل وجمعها معا ونقلها عبر قناة للتوصيل؛ ثم يصبح على المتلقى أن يربط 
العلامات التى يتلقاها بتلك التى يخزنها فى رصيده الخاص. ولا سبيل لتواصل 
الخواطر إلا إذا كانت هناك عناصر مشتركة تجمع بين كلا الرصيدين ... ولكن بقدر 
ما تجرى هذه العملية داخل الأنساق المزودة بالذاكرة والإدراك الإحصائىء» فإن 
ملاحظة ... العلامات المتشابهة تفير رصيد المتلقى تدريجيا وتؤدى فى النهاية إلى 
اندماجه التام مع رصيد المرسل . .. وهكذا فإن عمليات التواصل فى مجملها تتخذ 
طابعًا تراكميًا من خلال تأثيرها المتصل على رصيد المتلقى ... وهذه الوحدات 
الدلالية التى ينظها المرسل 5 ة تندمج تدريجيا مع رصيد المتلقى وتفيره. وهذا هو 
الحافز على التداول الاجتماعى والثقافى».("٠)‏ 
کما بتداخل رصددا النص بوصفه المرسلء والقارى باعتباره المتلقى. ويعد توافر 
عناصر مشتركة بينهما شرطًا ضروريًا «للتداول». ومع ذلك فالتواصل الأدبى يختلف 
عن سائر أنماط التواصل فى أن العناصر الخاصة برصيد المرسل والتى يالفها القارئ 
من خلال تطبيقاتها فى مواقف الحياة اليومية تفقد شرعيتها حين يتم زرعها فى النص 
الأدبى. وفقدان الشرعية هذا هو الذى يؤدى إلى توصيل شى جديد. 
وقد بساعدنا مدى تداخل الأرصدة على بلورة المعايير لتأثر النصوص الأديبة. 
فیستولی رصید الأدب البلاغی والتعلیمی والدعائی مثلا غل النسق الفكرى المالوف 
لدی قرائه. ی أنه يتبنى شرعية النسق الفكرى المستقرة رأسيا ولا يعيد ترتیب 
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عناصرها أفقًاء كما هو الحال دوما حين يقتضى الأمر إعادة تقويم المعابير. وتنطبق 
هذه الملحوظة على مسرحيات الألغاز فى العصور الوسطى وتمتد إلى الواقعية 
الاشتراكية المعاصرة. وما تسعى هذه التصوض اتوسلة هى التاكيد على الق 
المعروفة لدى الجمهور بالفعل. ولا يكون لهذا التواصل معنى حقيقى إلا إذا نوقشت 
هذه القيم فى العالم الحقيقى للقارئ» فهى محاولة لإقرار النسق وحمايته من الهجوم 
الناتج عن ضعفه. 

واصلاح نقاط الضعف فى نسق من الأنساق يؤدى نفس الوظيفة الخاص بإيجاد 
التوازن من خلال كشفها. والفارق الوخيذ هن ناحية الرضند النتقى النض الأدبي 
يكمن فى طريقة العرض. فإذا أريد إصلاح نقاط الضعف لايد من وجود درجة عالية 
من التوافق والتوازی بين رصيدى النص والقارى؛ وإذا آريد كشف نقاط الضعف 
يتحول اتجاه التوازن ليركز على أوجه الاختلاف وإعادة التقويم» إلى جانب التأكيد على 
المجالات التى لا يتفق فيها الرصيدان. 

قد نقذ من غوایس جيمس چوس مثالا طن دا التكنيك الأخير. إن رصيد هذه 
الرواية مستمد من عدد كبير من الأنساق المتباينةء ويتم عرضها بدرجة من الكثافة يجد 
القارئ نفسه معها مشتتًا على الدوام. والمشكلة لا تكمن فى غرابة العناصر فى المقام 
الأول» فليس من العسير التعرف عليها فى حد ذاتهاء بل فى تشابكها وتكتلها بما يؤدى 
إلى تزايد تشتت الرصيد نفسه باستمرار. ولا تتم إعادة ترميز العناصر نفسها 
وحسب» بل انها ا تبدو مجردة من آى اطار مرجعى محدد. وهكذا ق سین 
يتداخل رصيدا المرسل والمتلقى بصورة جزئيةء فإن تفكك التفاصيل الواقعيه 
والإيحاءات الأدبية وكثأفتها تجعل كل نقاط الاتصال أضعف من أن تصمد. ولكن لو 
تقلص التداخل بتجرد الرصيد من إحدى وظائفه المعهودة - وهى توفير الإطار لنقل 
رسالة ما - فيساعد بدلاً من ذلك على تحويل الانتباه إلى عملية النقل ذاتها. ويتوقف 
النقل على العلاقات» ويعتبر رصيد عوليس مربكا ؛ لأننا لا نستطيع أن نقيم علاقات 
ثابتة بين مختلف العناصر فيه. ومع آن كل فصل يقدم احتمالات علاقاته الخاصة به 
من خلال أسلوبه المتفرد» إلا أن التغير الفورى فى الأسلوب فى كل فصل تال يؤدى 
تلقائيًا إلى القضاء على هذه الاحتمالات. 

هناك محصاتان بينهما صلة وثيقة تنشآن عن تحرك الوظيفة التواصلية للرصيد 
تحتل بؤرة الاهتمام وتحولهاً فی تفصها الى موضوع؛ أولاهما أن الافتقار إلى أبة 
اشارة تساعد على الربط يخلق فجوة بين العناصر المختلفة. وهى فجوة لا يملؤها إلا 
خيال القارى؟ والمحصلة الأخرى هى أن العلاقات المختلفة التى يوحى بها تغير أساليب 
الفصول تؤدی إلى تغير مستمر فى اتجاه هذه التخيلات -ويظل هذا التغير فى المفاهيم 
ا ات تارف لكر صل قى غولسن اتدل | لر من فط دار الى 


88 


آخر هو المنهج الذى استعان به جويس ليساعد القارئ على المرور بتجربة الحياة 
اليومية. فالحياة اليومية نفسها تتكون من سلسلة من الأنماط الدائمة التغير. 

إن رصيد هذه الرواية يعكس ويكشف القواعد التى تحكم عملية التواصل الخاصة 
بها. فتتم توعية القارى بالسمات الأساسية لنمط إدراكهء وهى الانتقائية والاعتماد على 
الرؤية وسرعة الاستجابة الفطرية. فلكى نوجه أنفسنا فإننا نترك بعض الأشياء دائمًا 
ويصورة تلقائيةء إا أن كثافة الرصيد فى عوليس تمنعنا من ذلك. كما أن التغيرات 
المتواترة فى الأسلوب واقتصار كل منها على رؤية خاصة به تدل على مدى توقف 
الإدراك والتاأويل على موقف المراقب. 

وبإلقاء نظرة سريعة على أطراف النقائض على كلا جانبى الميزان (كالواقعية 
الاشتراكية من ناحية وعوليس من ناحية أخرى) يتبين أن القارئ قد يدعى للمشاركة 
بطرق متباينة تماما. فإذا كان النص ينسخ معابير مالوفة ويؤكد عليها فقد يظل سلبيًا 
تسبياء بينما يتم دفعة إلى خضم نشاط مكثف بعد سحب الأرضبة المشتركة من تحت 
قدميه. ولكن فى كلتا الحالتين ينظم الرصيد ردود أفعاله تجاه النص والمشكلات التى 
يتضمنها. من ثم يمكن القول إن الرصيد يشكل بنية تنظيمية للمعنى لابد من إكمالها 
من خلال قراءة النص.(٤١)‏ ويتوقف هذا الإكمال على درجة وعى القارئ واستعداده 
لخوض غمار تجربة غير مالوفة. لكنه يتوقف أيضاً على استراتيجيات النص التى تضع 
الخطوط التى يتم فى ضوئها إضفاء سمات الواقع على النص. وهذه الخطوط ليست 
عشوائيةء فعناصر الرصيد محددة إلى درجه كبيرة. 

وما يتسم بعدم التحديد - إلى درجة عدم التبلور- هو نسق الممائثةء وهو ما / 
سبيل لاكتشافه إلا بإكمال البنى المطروحة. ولا كان الرصيد يتسم عادة بنمط من 
اعادة الترميز ؛ فهو يمد سياقه الخاص بالاحتمالات السائدة والواقعية والمنسوخة 
للمعنى» ويتحول المعنى إلى تجربة القارئ الخاصة بالتناسب مع درجة النظام التى 
يستطيم إيجادها بإكماله للبنية. ولابد للمعنى أن يكون عمليا فلا یمکن له آن یغطی کل 
الكوامن الدلالية للنص» بل كل ما دستطيعه هه ی أن يفتع نمطاً خا ا للوصول 
الى هذه الكوامن. وهذه العملية كما سبق أن ذكرنا ليست عشوائية » نظرا لتنظيم 
رصيد الاحتمالات فى سلسلة من المعانى تمتد من الفكر السائد إلى الفكر الواقعى 
والمنسوخ. الا المعنى العملى لا يظهر الا من خلال ادراك انتقائی لهذه السلسلةء 
ومن هذا الإدراك يتخذ القارىئ قراراته بالإضافة إلى موقف يستحنه النص على اتخاذه 
من المشكلات التى بطرحها الرصيد. 

والمعنى العملى هو معنى تطبيقى؛ فهو يساعد النص الأدبى على القيام بوظيفته 
كحل بالكشف عن أوجه الخلل فى الأنساق التى أوجدت المشكلة ومعالجتها. وهو يدفع 
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الفارئ لاتخاذ رد فعل ازاء «واقعه» ؛ بحدث ندم إعادة صباغة نفس هذا الواقع. ومن 
تماثل تلك التى تتم داخل الرصيد» فالمعنى العملى يسمح بعمليات تکيف كهذه بل انه 
يشجع عليها لكى يحقق هدفه الذاتى التبادلى» وهو التصحيح الخيالى لواقع عليل. 
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E‏ «من السمات الأخرى لهذه البنية طابعها النشط والدينامي. وتستمد البنية نشاطها من أن كلا 
من العناصر فى الوحدة الكلية له وظيفة محددة تدمجه فى المجموع الكلى البنائى وتربطه به؛ وتنشاً ديناميتها 
من أن هذه الوظائف وعلاقاتها التفاعلية خاضعة بمقتضى طابعها النشط لتحولات مستمرة. وهكذا فالبنية 
ککل تجد نفسھا فى حالة حركة لا تنتهى» على خلاف المجموع الكلى التلخيصى الذى يتداعى إد تعرض لای 


دنعيدر . 
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.٤‏ الاستر اتىجبات 


مهمه الاستراتيجيات 


يتألف رصيد النص من مادة منتقاة من أنساق اجتماعية وتقاليد أديية. وهذه 
المجموعة المنتقاة من المعايير الاجتماعية والإيحاءات الأدبية تضم العمل فى سياق 
مرجعى يجب من إضفاء سمات الواقع فيه على نسقه فى المماشة. ووظيفة 
الاستراتيجيات هى تنظيم عملية إضفاء سمات الواقع هذه» وهى تؤدى هذه المهمة 
بطرق عديدة. فهى تحدد الصلات بين مختلف عناصر الرصيد» ويذلك تساعد على 
وضع الأسس لإانتاج المتماثلات» وتعمل على ايجاد نقطة التقاء بين الرصيد وموجد هذه 
المتماثلات» أى القارئ نفسه. بعبارة أخرىء تقوم الاستراتيجيات بتنظيم كل من مادة 
النص والظروف التى يتم توصيل تلك المادة فى ظلها. من ثم فلا سبيل للمساواة بينها 
وبين عملية «التجسيد» أو «التأثير» مساواة مطلقةء لكنها تيداً العمل عند نقطة ما قبل 
ان بسب ايق السالحات كان رق دل اي الجر تمن وسات الذي 
التى تطلقها فى ذهن القارى. 

وتتضح الأهمية التنظيمية لهذه الاستراتيجيات فى اللحظة التى يتم فيها الاستغناء 
عنها. وهذا يحدث مثلا حين يتم تلخيص المسرحيات أو الروايات» أو القصائد حين 
تعاد صياغتها. والنص يفقد تجسيده عمليًا ويتحول إلى مضمون على حساب التأثير. 
ويستبدل باستراتيجيات النص تنظيم شخصىء» وغالبا ما تتبقى لدينا «قصة» دلالية 
ظاهرة وليست دلالية ضمنيةء وبالتالى بلا أى تأثير. ولما كان نسق المماثة فى النص 
ينشة من الربط بين عناصره» ولما كان على القارئ نفسه أن يوجد هذا النسق فإن 
الاستراتىجبات لا تقدم للقارۍ سوى احتمالات التنظيم. والتنظيم الكلى معناه ألا يترك 
شئ للقارئ لكى يفعله وأن مجموعة العناصر ومعها فهمها يمكن تحديدها بصورة 
اجمالية. وقد تكون مثل هذه المجموعة الكلية والفهم ممكنة فى النصوص العلميةء لا فى 
الأدب حيث لا يقوم النص باستنباط حقائق» بل يستعين بمثل هذه الحقائق فى استثارة 
خيال القارئ على أحسن الفروض. وإذا نظم النص الادبى عناصره بصورة صريحة 
فإننا كقراء إما سنترك الكتاب ملالة أو سنسخط على محاولة تحويلنا إلى سلبيين 
تماما. 
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بمكن تمييز الاستراتيجيات بصفه عامة من خلال التقنيات المستخدمة فى النصء 
سواء أكان روائياً أم شعريًا. ولا يحتاج المرء إلا للتفكير فى سلاح التقنيات الروائية 
ا متاح للأديب أو فى النمط الجدلى الذى يستعين به الشاعر. على أية حال فاهتمامنا 
بنصب فى هذا المقام لا على التقنيات نفسهاء بل على البنية التى تقوم عليها. وما هى 
اليضة؟ هذا سؤال معقد. فلايد أن نأخذ فى اعتبارنا أن الاستراتيجيات تقوم بتنظيم 
إشارات الرصيد ومعها احتمالات فهمهاء وعليها أيضا أن تؤدى وظيفة ما يسمى 
«بالثوابت المتعارف عليها» فى نموذج فعل الكلام. وهذه الثوابت تضم كل القواعد 
والعمليات التى يتحتم أن تكون مشتركة بين المتكلم والمستمع إذا أريد لفعل الكلام أن 
ينجح. ولکن كيف يمكن إيجاد هذه «الأرضبة المشتركة» لكى «ينجح» التواصل فى 
النص الروائى الذى يتجه بطبيعته نحو التشكيك فى شرعية المعايير المتعارف عليها؟ 
على أية حالء فأهم وظائف الاستراتيجيات هى نزع سمة الألفة عن المالوف. 


الإجابة القدمة : الاأنحراف 


مناقشة مسهبة وعقيمة عن «الشاعرية» من خلال الانحرافء ولكن من المهم بالنسبة لنا 
ان ناخل فی أعتبارنا صضدق حدود النموذج الانحرافى اذا د تجاوزه فی بحنا عن 
سمعته منذ أمد بعيد باعتباره «حديثًا عن الانحراف عن المقررات الحزبية» بالمفهوم 
الماركسى.() أما بوصفه فرضية تفسيرية فلايزال قائما. 
عام .۹£ بعنوان «اللغة المعناريه واللغه الشاعرية»)") حبث بقول: 

الشاعرى للغة ممكنًا؛ ويدون هذه الاحتمالات لما كان هناك شعر».(") 

واذا نحينا حانبًا كل ما وجه لهذا المفهوم من نقد يكن أن نرى المعنى الجوهرى 

للنظرية الانحرافيه وأقوى ما قيل فيها من آراء حتى عصر لوتمان على الأقل. فهى 
تعنى أن مخالفة النموذج القياسى له «خاصبة شاعرية» ؛ لأن النموذج القياسى دائما 
ما تستثيره المخالفة. فليست المخالفة فى حد ذاتها هی التی تتحول إلى شرط 
والخاضة الشاعرية» بل العلاقة التى توجدها. ويلمح موكاروفسكى إلى هذا الموقف 
فی مقاله حیث يقول: 

«إن الخلفية التى نلمحها وراء العمل الشعرى وتتالف من العناصر التى تأبى 
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التحرك نحو المقدمة تعتبر ثنائية: معيار اللغة المعيارية والمعيار الجمالى التقليدى. 
فكلا الخلفيتين حاضرتان دائمًاء ولو أن إحداهما تكون لها السيادة فى الحالة 
المحددة».(٤)‏ 
من الواضح أن أية مخالفة للنموذ ج القياسى و«المعيار الجمالى» ا يقوم إلا بمهمة 

استنباط المعنى الكامن للنص وليس الطريقة التى يتم بها إضفاء سمات الواقع على 
ذلك المعنى الكامن. ويمكن قياس حدود النموذج الانحرافى فى علاقته باستراتيجيات 
النص من المشكلات الأولية التى يطرحها. وما هو معيار اللغة المعيارية؟ وما هو المعيار 
الجمالى؟ لابد لهذين العنصرين الأساسيين للنموذج الانحرافى أن يتسما بالثبات 
لضمان أن يكون له تأثير ثابت لا يتغير. ولو كان الانحراف عنهما شرط «للخاصدة 
الشعرية» - وهى منطقة خاصة بالنصوص الأدبية- إذن فما هو موقف انحرافات 
الحوار عن المعيار؟ إن النظرية الانحرافية الأصولية تتسم بدرجة عالية من الصفائية - 
فا هو مالي ف الف ردن ن كى غير حال فى الخياة وهه اله عدر 
أصعب على الإدراك من المشكلة الشائكة التى تتعلق بكيفية التأكيد على المعايير اللغوية 
والجمالية. بقدم مفهوم الانحراف FY‏ دقىقا ذا بعد واحد للنص الأدبى يلقى بكل 
ثقله على افتراض وأاحد هو انخراف النكن عن الخار. وقلا ما يتجه الانتباه الى 
القروق جين التامسر الت يتااق مدا انس وفى ويا با الف جما 
وليس هناك أى تحليل لسمات الشىئ الجمالى التى تعتبر محسوسة بدرجة تفوق سمة 
«الشاعرية» بكل ما تتسم به من غموض وشك. 

هذه العيوب الفاضحة التى تعتور النظرية الانحرافية لم تفلت تمامًا من عيون 
أنصارها. ومع ذلك فإن محاولاتهم الرامية للوصول بنظريتهم إلى درجة الكمال لم 
تسف إلا عن مزيد من القيود: فتقوم سلسلة من النتائج الطبيعية بالتصدى لتعريف 
المقصود بالمخالفة والانحراف لا عن اللغة العادية وحسب» بل عن المعابير الأديية 
اللات عا ر ات ا ر ال اا ر ا ى ل واد 
الطيعنة كلها ذات طبعة تصنيفة؛ فهی مجرد قوائم یمکن توسیع نطاقها الى ما لا 
نهاية من حيث المبدأ» دون أن تكون شين أكثر من مجرد قوائم. ومهما بلغت أهمية مثل 
هذه القوائم فهى لا تقول لنا شينًا عن الوظائف. 

إن القول بأن هذا الاعتراض ليس له تأثير يذكر على أنصار الانحرافيين يعزى إلى 
إيمانه بأن قائمة الانحرافات تمثل مايبدو وكأنه بنية النص الأدبى. ولكن لو كان «هناك 
شى يسمى البنية المطلقة فلابد أنها غير قابلة للتعريف؛ فليس هناك لغه فوقيه تشملها. 
ولو أمكن تعريفهاء إذن فهى ليست مطلقة. فالمطلق هو الخفى الذى لا يمكن إدراكه 
وليست له بنية وتنتج عنه ظواهر جديدة».(٥)‏ وبالتالی فمما لا شك فيه آن مجرد وجود 
سجل يعرف بنية كهذه سيفقد معناه. 
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على أية حال فعلى الرغم من تشيئ البنية الذى يعد مرا أساسيا بالنسبة للنظرية 
الانحرافية الا أن هناك بعض الجوانب التى يمكن أن تعد من إيجابياتها ؛ حيث تلقى 
الضوء على بنية النص الأدبى. وتتراوح الانحرافات من مخالفة المعيار أو مجموعة 
الميادئ الثابتة حتى تصل إلى الإنكار التام لكل ما هو مالوف. وهذه الحقيقة نفسها 
تدعم الكامن الدلالى للنص» مما يؤدى إلى نوع خاص من التوتر» حيث تتحول المخالفة 
الى تهيج ييداً فى جذب الانتباه إلى نفسه. والتوتر يحتاج الى تهدئة» والتهدئة تتطلب 
إشارة لا تتطابق مع الإشارات التى ثارت التوتر أصلا. ويؤدى ذلك إلى ول مرحلة من 
العلاقة بين النص والقارى» «فالخاصية الشعرية» لا ترتبط بمعايير نموذج قياسى 
مجرد أو بمجموعة مقاييس جمالية تجريدية» بل ترتبط بميول القارئ الفرد. ووظيفتها 
هی ترکیز انتباه القاری» ویالتالی أداء المهمة التى أشار اليها آوستن ضمن حدىته عن 
أفعال الكلام غير التعبيرى بمصطلح «ضمان الفهم».(") وإذا تم تفسير الانحراف بهذا 
e‏ فإنه يتوقف عن الدلالة على معيار لغوی مسام ب( فهو لا يقل ارتياطً 
بتوقعات القارئ التی یؤدی خذلانها إلى ما هو أبعد کثیرا من مجرد تولید کامن دلالی. 
اکن يسور مانا اق متا ق ج الجن ال سن اء قم رة 
المعانير الاجتماعية والإشارات الأدبية بتقديم الخلفية التى يعيد القارئ تكوين النص 
عليها ١‏ قد ترتبط التوقعات بالأعراف الاجتماعية والثقافية لجمهور محدد يوجه إليه 
التضن عن عمك وبمك رة هذا الثوع الأخين فى الأب التو يمى والدغائى مان 
العصور الوسطى وحتى الوقت الحاضر؛ فيتم دمج أنساق الفكر المعاصرة فى النص 
لکی يساعد على اتخاذ موقف توكيدى من الخلفية التى توفرها هذه الأنساق. وتؤدى 
مخالفة هذه المعايير الصريحة إلى التوتر بالطبعء إلا أنها هى نفسها لا تبنى موقف 
القارئ - فلو فعلت لأخفقت الدعاية. ومن الواضح أن دعم الكامن الدلالى عن طريق 
مخالفة المعيار لا يعد هدفا فى حد ذاته» بل لابد من توجيهه نحو متلق محتمل للرسالةء 
وهذا العنصر العملى للنص هو الذى يفوت على أنصار الانحرافية إدراكه. فالانحراف 
عندهم لا يزيد عن کونه ذا مغزى وقابلا للتصنيف من منظور نسق دلالى ما وليس من 
المنظور العملى الذرائعى. ومن تناقضات النظرية الانحرافية أن المفهوم البنيوى ثبت 
ددغ ا ء عملية ألتواصل التى تنشاً بين النص والقارئ نتيجة للانحراف. 
من الواضح أن النظرية الانحرافية تقدم أساسًا واهيًا لوصف الاستراتيجيات التى 
تبنى التواصل بد بين النص والقارئ. وقد عبر دربيشاير فى كتابه «قواعد الأسلوب» عن 
E E‏ 


«إن الأسلوب «لیس انحر 8 عن المعيار « بل «انحر اف إلى لمعنىء 4 
ار غا تك التجسيد: 
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«أود أن أميز بين لفظى معنى و معلومة باعتبارهما مصطلحين فنيين يستخدمان 

فى مناقشة قواعد الاسلوب. ويمكن القول بصورة عامة إن المطومة تقدمها رموز 

الرسائل لكى تعطى الرسائل معنى» والمعنى بالتالى هو مجمل تجارب الاستجابة لكم 

ما من المعلومات.(١)‏ 

مثل هذه الملحوظات أبضا تقوم عليها ا 

كتابه الفن والوهم. فيقدم مفهومى «المخطط ا ') اللذين بقومان على 
سيكولوجيا الجشتالت.') ولو أنه يطورهما بطريقته الخاصة. بدايةء يستخده 
جومبريك هذين المفهومين لوصف فعل التجسيد فى الفن التصويرى؛ على أية حال» فهو 
لا يفصل التجسيد عن ظروف التلقى؛ بل يسعى إلى فهم التجسيد من زاوية التلقى. 
فيعمل المخطط كمصفاة تساعد على تجميع الحقائق 


«... إن فكرة وجود دعامات ما تحدد جوهر" الأشياء تعكس حاجتنا إلى مخطط 
لإدراك التنوع اللانهائى لعالم التغير ... وهذا الميل الكامن فى أذهاننا لتصنيف 
تجارينا وتسجيلها من زاوية مانالفه لابد أن يقدم مشكلة حقيقية للفنان فى مواجهته 
Ul‏ هو خاص».(') 


ويكشف المخطط عن مبداً الاقتصاد(") الذى ترى سيكولوجيا الجشتالت آنه يتحكم 
فى كل مدركاتنا اليوميهء کما یکشف أیضًا عن تحول جذری ضروری فى عشوائية 
العالم وهو ما يجسده التعقيد المطرد للمخطط, ويالتالى يتم فتحه لكى يتسنى فهمه. 
ومن الواضح أن بنية المخطط جدلية ؛ حيث إنه يعمل على توازن مبداً الاقتصاد (أى 
استبعاد الحقائق الإدراكية) فى مقابل اطراد تعقيده الذى يتعرض من خلاله لخسائر 
يعوضها انخفاض حدة عشوائية العالم. ويهذه الطريقة وحدها يمكن للمخططات ان 
تثبت نفسهاء وكلما زادت قدرتها على تجسيد العالم الحقيقى ازدادت a‏ الى أن 
تتحول فى النهاية الى نماذج نمطبة ثابتة. 

ونصل بذلك إلى النقطة الرئيسة الثانية من وجهة نظر جومبريك. فكل مخطط 
يساعد على النفاذ إلى كنه العالم وفقا للأعراف التى يرثها الفنان. ولكن حين يتم 
إدراك شی جديد لا تشمله هذه المخططات بستحيل تجسيده !ل بتنقيح المخططات. 
ومن خلال التنقيح يمكن إدراك التجربة الخاصه للمدرك الجديد وتوصلله. وهنا نجد 
تخلنًا عن فكرة واقعية المحاكاة الساذجة. بل نجد أيضا اشارة ضمنية إلى آنه لا سبيل 
لفهم آى واقع خاص وتجسيده إلا بإبطال تأثير العناصر الالوفة بمخطط من 
المخططات. وهنا يكمن الخصب الوظيفى لنموذج جومبريك فالمخطط يجسد إشارة 
تتجاوزها عملية التنقيح. واذا كان المخطط يساعد العالم على التجسد» فالمخطط يثير 
رد فعل المراقب تجاه ذلك العالم المتجسد. 
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عند هذه النقطة يضع جومبريك حدودا للطابع الفعال لهذا النموذج. فيفترض أن 
عمليات تنقيح المخططات تسير حسب «التوافق)') الذى بقصد به سعى الفنان 
لتوفيق ما يلاحظه مع الأنماط التى ورثها. لذا فإن عملية التجسيد تعتبر عملية 
متواصلة من تعدىل المخططات التقليدية التى بسمح تنقيحها بتجسيد أكثر «ملاععمة» 
العالم وهى عملية قام فولهايم فى هجومه المبرر على هذا المفهوم بتصنيف هدفها على 
أنه «نزعة طبيعية متكاملة تماما».(*) ويفترض التنقيح بمفهوم جومبريك عن المصطلح 
وجود ميدأ معيارى بحدد الإدراك الحسى للعالم وتجسيده. ويالتالى فإن المخططات 
فى التصوير ظلت تفقد وظيفتها منذ عصر الحركة الانطباعية حتى تمرد الفن الحديث 
على المخطط,.') فمات النموذج. إلا أن ما يهمنا هنا هى أن التنقيح يخالف أحد 
معايير التوقع المتضمنة فى الصورة نفسها. ويذلك فإن عملية التجسيد تخلق شروطها 
الخاصة للتلقى. فهى تسترعى الانتباه وتلهب خيال المراقب الذى توجهه عملية التنقيح 
الى درجة تجعله يسعى إلى اكتشاف الدافع وراء التغيير فى المخطط. 

بهذا المعنى يكون لمفهومى المخطط والتنقيح قيمة استكشافية فيما يتعلق 
باستراتيجيات النصوص الأدبية. وإذا طبقنا هذه المفاهيم على وصف تنصوص كهذه 
تاد ان تخر تنعل واحدا مهما رتل اعتراخات قفولهايه فالتقح الادبى 
للمخططات لا يتأتى من خلال إدراك حسى خاص كما هو الحال فى الفنون 
التصويريةء فليس هناك واقع موضوعى خاص يمكن قياس النص فى ضوبه. ولا 
سبيل لتحديد علاقة النص بالعالم إا من خلال المخططات التى يحملها النص فى 
داخله» أآى رصيد المعايير الاجتماعية والأعراف الأدبية التى تتحكم فى «الصورة» التى 
بقدمها العمل. واذا كان لهذه المخططات آن تتغير «فالتنقيح» ا تحكمه الحقائق 
الإدراكية للعالم الخارجى القائم» لأن المقصود من عملية التنقيح فى النصوص الأدبية 
أن توجد شيتًا لا وجود له ولم يتبلور فى العالم الخارجى. من ثم فالتنقيح لا يحدث إلا 
من خلال إعادة بناء النقاط ذات المغزى فى المخططات. وهنا تكمن الوظيفة الخاصة 
للمخططات الأدبيةء وهى فى حد ذاتها من عناصر النصوص لكنها ليست جانبا من 
الشىئ الجمالى ولا جز منه. فالشى الجمالى يدل على حضوره من خلال إدخال 
تعديلات على المخططات. ويإدراك هذه التعديلات(") يتم تحفيز القارى لصوغ هذا 
الشىئ الجمالى. وتجريدية الشى الجمالى هى التى تلهب خيال القارى. لكن هذا لا 
يعنى أن الخيال يترك حرا تماما فى توليد ما يعن له. فهنا تلعب الاستراتيجيات دورها 
فى وضع الخطوط التى يسير الخيال على هداها. آما كيف تؤدى هذه الاستراتيجيات 
وظيفتها فليس له ما يفسره لا فى النموذج الانحرافى ولا فى وجهة نظر جومبريك عن 
الخطط والتنقيح. 
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الصورة الأمامية والخلفية 


يمثل الشى الجمالى الرمز الثانى الذى ينبغى على القارئ نفسه أن بستنبطه: 


«إنه (أى الشىئ الجمالى) لا يسبق النص الذى يحوله إلى شى ملموس» لكنه يتجمع 
فى النص» وهو ليس معروقا لكل الأطراف المشاركةء بل يتأكد خلال عملية القراءة. 
ومن هذه العملية وحدها - ى فك شفرة الرمز الثانى"- تستمد المتعة الجمالية التى 
یحسها القاری وهو يقرا».۸) 


وإذا كانت وظيفة الرمز الأول هى توجيه القارئ نحو حل الرمز الثانوىء» فالرمز 
الأولى لا يمكن أن يكون دلالة ظاهرية خالصةء فالمخططات المنتقاة ليست هدقا فی حد 
ذاتها بل هى أجزاء من بنية تفوق كلا من المخطط الفردى والسياق الأصلى e‏ 
منه المخطط. وتتكون هذه البنية من العلاقة بين المخططات التى تجردت الآن من 
سمتها العمليةء ويذلك فهى تحدد الشروط التى تتم فى ظلها معايشة الترتيب الجديد. 
لكل هذه الشروظ بدورها ليست ملزمة. فاذا كان الرمز الأرلى.(المخظطات) نل غير 
قابل للتغيرء فإن الرمز الثانوى (الشى الجمالى) لا يظل كذلك. ويتفاوت حسب القوانين 
الاجتماعية والثقافية لكل قارى. ثم تقوم الاستراتيجيات بنقل الرمز الأولى غير المتغير 
إلى القارى الذى يقوم بدوره بفك شفرته بطريقته الخاصةء فيستنبط بذلك الرمز 
الا الت وت اة ا لاماس ليها اس اتخ اتم ال الا 
للرصيد. وأية معايير اجتماعية يتم انتقاؤها ودمجها فى النص تقوم تلقائَيًا بإيجاد 
إطار مرجعى' فى شكل النسق الفكرى أو النسق الاجتماعى اللذين تم انتقاؤهما منه. 
ونفس عملية الانتقاء من المحتوم أن توجد علاقة بين الصورة الأمامية والخلفية ؛ حيث 
تك الفتهن التق مكانة في الصورة الأمامة وستاقة الإصل ف الغلفة رالحقة 
أ نون هذه الكلدفة فان لسر الم قد معا 

ولمعايير الواقع الاجتماعى معنى محدد فى سياقها العملى الخاص» ولكن حين 
تنتزع من ذلك السياق فإن المعانى التى ظلت حتى الآن غير معطلة لابد أن تثبت 
وجودها. وينطبق ذلك على الإيحاءات الأدبية؛ ففى المحاكاة مثلاء بؤدى تغير السياق 
إلى قلب تام للمعنى الأصلى. وهكذا فبمجرد انتزاع المعيار من سياقه الأصلى وزرعه 
E A O O e‏ 
الأصلى فى أعقابها إن جاز التعبير» لأنها لا تتخذ شكلها الجديد إلا أمام خلفية ذلك 
السياق. وستظل عمليات الانتقا ء الكامنة فى كل نص أدبى تخلق هذه العلاقة بين 
الصورة الأمامية والخلفية. والعنصر المنتقى بثير الأوضاع المحيطة الأصليةء ولكن 
عليها أن تتخذ وظيفة جديدة وغير معروفة بعد. ومن خلال هذه العلاقة بين الصورة 
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هناك بعض أوجه الشبه بين مفهوم الصورة الأمامية والخلفية ومفهوم التكرار 
والجدة فى نظربة المعلومات ومفهوم الصورة ة والأرضية فى سيكولوجيا الجحشتالت. فهذه 
العلاقة فى كل الحالات تعد أساسية بالنسية لعمليتى الإدراك الحسى والفهمء > الاآن 
هناك اختلافات محددة بين المفهوم الأدبى وغيره من المفاهيمء وهی خلافات تعزی دون 
شك لاختلاف الوظائف التى ينبغى أن تؤديها البنية. 

تظل للمعلومات جدتها بقدر ماتنأى عن التكرار الذى تدرج فيه. «إن التكرار يمثل 
ضمانا ضد أخطاء التواصل كما یسمح باستنباط المعلومات على أساس المعرفة التى 
اكتسبها المتلقى بالفعل عن بنية اللغة المستخدمة».(“) ويالتالى فالتكرار «هو التعبير عن 
قيد يبحد من حرية المتلقى فى الاختيار»' ")مما يجعل المعلومات «قابلة للقياس 
الكمى»("") وخلفية النص الأدبى لا تتسم بطابع التكرار» لأنها لا تتبلور من جانب 
النص نفسه»ء بل تتوقف فى نوعها وكمها على قدرات قرائها. آما فى توصيل المعلوماتء 
فلايد للتكرار أن يتبلور بحيث يتسنى توصيل جدة المعلومات. کما بظل هذا التكرار 
ثابتًا افوظفةة الوح هي أن دم مخطا متا للمعلومات التى ينبغى نقلها. > وفى 
النص الأدبى نجد أن الخلفية غير متبلورة ومتغيرة ويتغير مغزاها تبعا للرؤى الجديدة 
التى تأتى بها عناصر الصورة الأمامية؛ ويالمالوف بسهل فهمنا لغير المآلوف» لكن غير 
المألوف بدوره يعيد بناء فهمنا للمالوف. وينعكس ذلك مرة أآخرىء» ويالتالى يغير 
العناصر المنتقاة التى تحرك العملية كلها. وهكذا فالعلاقة بين الصورة الأمامية 
والخلفية فى النصوص الأدبية تعد تعليمية فى طابعهاء فى حين أن تكرار المعلومات 
Jk‏ 

تستخدم سیکولوجبا الجشتالت مصطلحى «صورة وأرضية» قى وصف «مجالات» 
الإدراك الحسى. «فالمجال» المطوق هو الصورة والمحال الذى بطوقه هو الأرضدة."") وفى 
انا ء عملية الإدراك الحسى ننتقى دائما عناصر معىنة من كتلة البيانات المتاحة لحواسنا 
- وهو انتقاء تحكمه توقعاتنا. وتظل الصورة تطوقها البيانات المتفرقة التى لم نأخذها فى 
اعتبارنا أن جاز التعبير. وفى داخل هذه العلاقة بين الصورة والأرضيةء وهى علاقة 
أساسية بالنسبة لعملية الإدراك الحسىء» هناك بعض الفروق ينبغى الإشارة إليها. 


«أهمها أن الصورة المدركة والأرضية المدركة لا تتشكلان بطريقة واحدة» والأرضية 
المدركة ليس لها شكل على الإطلاق من بعض النواحى. والمجال الذى تم إدراكه من 
قبل كأرضية ويتم إدراكه حينئذ ولأول مرة كصورة قد یکون له تأثیر مفاجی» ویعزی 
هذا التلثير للشكل الجديد الذى لم يكن المشاهد واعيا به من قبل وبات يدركه الآن 
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... ولبيان الفارق الجوهرى بين الصورة والأرضية من المفيد إدخال الحافةء وهى ما 
قد يعرف بأنه خط الحدود ا مشتركة بين المجالين ... وحين تتجاور حدود المجالين 
ويتم إدراك أحدهما كصورة والآخر كأرضية فإن ما يتم إدراكه مباشرة قد يتميز 
بآن الحافة المشتركة بين المجالين يكون لها تأثير تكوينى» وهو ما لا يتم الإحساس 
به إلا فى أحدهماء أو فى أحدهما أكثر من الآخر. والمجال الأشد تارا بهذا التااير 
التكوينى هو الصورةء والمجال الآخر هى الأرضبة».(") 


وإذا انعكس الترتيب بحيث بلقى التائير التكوينى للحافة بكل ثقله على ما كان يمثل 
الأرضية من قبلء يحدث تغيير مواز فى الإدراك يوازيه عنصر مفاجاة. ومع أن الخط 
الفاصل بين الخلفيه والصورة الأمامة يس وأضغا تمامًا فى النص الأدبى الا ا 
عکس ا قد کون له تاثير مماثل. وهو ما نجده على سبيل المثال فى الروايات 
القاس :سيت تا اهاور اتر كق الوس ى تب النهاب إلى الان 
الاجتماعى الذى أخذت منه. ثم تصبح الخلفية هى «الصورة» وتدل دهشة القارئ على 
أنه بدأ فى إدراك النسق الذى وقع فى حبائله -وهو إدراك كان مستحيلاً طا لما ظل 
سلوكه خاضعا لذلك النسق. وقد استفاد ديكنز متلا من هذا التاثير الى حد بعيد فى 
مساعدة لقرائه على الإحساس بالنسق الاجتماعى الذى بتحكم فى العالم الذى 
بعایشونه.(۶) 

على الرغم من أوجه التشابه هذه بين مجموعتى المفاهيم إلا أن العلاقة بين الصورة 
الأمامية والخلفية فى الأدب تختلف فى عدة جوانب عن العلاقة بين الصورة والأرضية 
فى سيكولوجيا الجشتالت. أولاء إن الصورة والأرضية بنيتان تنتميان إلى البيانات 
المتوفرة» فى حين أن الصورة الأمامية والخلفية غير متاحتين فى الأدب» بل تتوقفان 
على عمليات الانتقا ء التى تسبق «الإدراك». E‏ > قد تكون التبادلية بين الصورة 
والأرضية أمرا ممكتا مع ما ينتج عن ذلك من مفاجاةء لكن هذه التبادلية تعتمد ا 
على تاثيرات ت خارجية» فى حين أن عملية القلب فى الأدب تخضع للبنى داخل النص. 
وأختدرا فمفهوم الصورة N,‏ سانا من «اشيا ء متكونة» الى «مادة 
غير متكونة»*) فى حين أن هذا التحول فى الأدب ليس هدفاً فی حد ذاته ولو انه 
يحدث بصورة مستمرةء بل هو شرط لعملية يصفها أرنهايم بأنها «قصف متبادل».'') 

ان العلاقة بين الصورة الأمامية والخلفية تعد بنية أساسية تقوم استراتيجيات 
النص من خلالها بإثارة توتر يطلق سلسلة من العمليات والتفاعلات المختلفة» وهو مى 
يتم حله فى النهاية بظهور الشئ الجمالى. 
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بنية التيمة والأفق 

فى وصفنا للعلاقة بين الصورة الأمامية والخلفية التى تقوم على اساسھها کل 
استراتيجيات النص لم نتناول حتى الآن سوى الصلة بين الرصيد (امعايير والإيحاعات 
الأدبية) والأنساق التى يشير اليها الرصيد» فهنا يكمن الإطار المرجعى الخارجى 
للعمل. وانتقاء المعابير والإيحاءات هو الذى يساعد على تكون الخلفيةء وهو ما بسمح 
بدوره للقارىئ بإدراك مغزى العناصر المنتقاة. ومع ذلك فالمهمة الأولى لاستراتيجيات 
النص هى تنظيم الشبكة الداخلية للإشارات» لأنها هى التى تبنى هيئة الشىئ الجمالى 
أولاً لكى يستنبطها القارئ. ولابد من الربط بين العناصر المنتقاة. فالانتقاء والربط 
حسب وصف رومان جيكويسن هما «نمطا الترتيب الأساسيان المستخدمان فى 
السلوك اللفظى» ويستنتج منهما أن «الوظيفة الشعرية تبرز مبداً التكافؤ من محور 
الانتقاء إلى محور الربط».() 

ان الانتقاء يؤدى إلى العلاقة بين الصورة الأمامية والخلفية» وهو ما يسمح بالنفاذ 
إلى عالم النص. ويقوم الربط بتنظيم العناصر المنتقاة بطريقة تسمح بفهم النص. ويقيم 
الانتقاء الصلة الخارجيةء ويوجد الربط نظيرتها الداخلية. وما يتم ربطه داخل النص 
هو نسق متكامل من الرؤى» فالعمل الأدبى ليس مجرد رؤية الأديب للعالم؛ بل إنه هو 
نفسه تجميع لرؤى متباينة - والحقيقة أن واقع الشىئ الجمالى الذى لا يقدمه النص لا 
يتكون إلا من خلال الربط بين هذه الرؤى المختلفة. وهناك بوجه عام أربع رؤى يظهر 
من خلالها نمط الرصيد لأول مرة» وهى رؤى الراوية والشخصيات والحبكة والرؤيه 
المتروكة للقارى. والنصوص القصصية لا تحتاج دائما لنشر هذه التوجهات المتباينة 
بکامل نطاقاتها بالطبع. 


واذا كان على وظيفة الرؤى المتباينة أن تبادر باستنباط الشئ الجمالى (آی معنى 
النص)ء فهذا الشى لا تجسده آی من هذه الرؤی تا کاملا. وإذا كانت كل رؤيه 
تقدم نظرة خاصة عن الشىئ المقصود» فهى أيضا تكون ثظرة على بضائر الرؤئ. 
والتفاعل بين الرؤى مستمر ؛ لأنها ليست منبتة تمامًا عن بعضها البعض» كما أنها لا 
E‏ فتعليق الكاتب والحوار بين الشخصيات وتطورات 
الحبكة والمواضع المتروكة للقارئ - تتداخل جميعا فى نسيج واحد فى النص وتقدم 
مجموعة دائمة التحول من وجهات النظر. إذن فهذه هى الرؤى «الداخلية» للنص - 
وهى تختلف عن الرؤية «الخارجية» التى تربط النص بالواقع الخارجى. وتشكل الرؤى 
الداخلية الإطار الذى ترتبط فى داخله العناصر المنتقاة. الا آنها هى أيضْسًا لابد أن 
تبنى بحيث يمكن ضبط عملية الربط. وقد بمكن لنا فى وصف هذه البنية أن نستعير 
مصطلحین لالفرد شوتز» وهما التبمة ۲۸٥۳٣۵‏ والأفق ٥ ٣z0۸‏ 1.(^') 
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ونظرا لأن الرؤى تتشابك وتتفاعل بصورة متواصلة ؛ فمن المستحيل بالنسبة للقارئ 
أن يجمع بين كل الرؤى مرة واحدةء ويالتالى فوجهة النظر التى يندمج فيها فى أية 
لحظة هى التى تمثل «التيمة» بالنسبة له. إلا أن هذا دائمًا ما يقف أمام «الأفق»› 
الخاص بسائر أجزاء الرؤية والذى كان يتخذ مكانه فيه من قبل. «إن الأفق هو ما 
بشمل كل ما هى مرئى من نقطة واحدة».(") والأفق ليس اختياريًا تماماً؛ فهو يتكون 
من كل الأجزاء التى كانت قد قدمت تيمات المراحل السابقة من القراءة. فإذا كان 
القارئ يهتم حاليا مثلا بسلوك البطل -وهو ما يمثل بالتالى تيمة اللحظة الحالية- فإن 
موقفه يتحدد تبعا لأفق المواقف السابقة تجاه البطل من وجهة نظر الراوية 
والشخصدات الأخرى والحبكة والبطل نفسه وما إلى ذلك. وهذه هى الطريقة التى تنظم 
بها بنية التيمة والأفق مواقف القارى» وفى الوقت نفسه تبنى نسق الرؤية الخاص 
بالنص. فهى بنية تمثل القاعدة الأساسية للربط بين استراتيجيات النصء» ولها تأثيرات 


علنده. 


.١‏ فهى تنظم العلاقة بين النص والقارئ والتى تعد ضرورية بالنسبة للفهم. والنص 
محرد «التعطل الاإرأادى للشك»» لأن مهمة القارئ كما سيقت الإشارة لا تقتصر على 
مجرد القبول؛ بل أن يقوم بنفسه بتجميع ما يقبله. والطريقة التى يجمعه بها يمليها 
التحول المستمر للرؤى فى أثناء قراعتهء وهو ما يتيح بدوره بنية من تيمة وأفق تساعده 
على تبنى رؤية المؤلف غير المالوفة للعالم وفقا للشروط التى وضعها المؤلف. وتمثل بنية 
التىمة والأفق حلقة الوصل الحيوية بين النص والقارئ» فهى تشرك القارىئ فى عملية 
تجميمع وتركيب لوجهات نظر دائمة التحول تعدل كل منها الأخرى وتؤثر على تركيبات 
الماضى والمستقبل. 


التفاعل المتواصل بين الرؤى بلقى ضوء جديدًا على كل المواقف الماثة لغوبا 
فى النص» فكل موقف يوضع فى سياق جديد مما يؤدى الى لفت القارئ لجوانب لم 
تتضح أبعادها بعد. من ثم فبنية التيمة والأفق تحول كل جزء من أجزاء رؤية النص إلى 
زجاج شفاف» بمعنى أن كل جزء يظهر فى مواجهة الأجزاء الأخرىء» وبالتالى فهو ليس 
نفسه فقطء بل يعد فى الوقت نقسه انعكاسا لغيره من الأجزاء. ويذلك فإن كل موقف 
فرد بتمدد وبتغير من خلال علاقته بالمواقف الأخرى» فنحن نراه من كل الزوايا التى 
تشكل الأفق. والنص الأدبى فى هذا الصدد يتيح لنفسه آلية تتحكم فى الإدراك الحسى 
عامة؛ فما تتم ملاحظته یتغیر حین تتم ملاحظته تبعا لتوقعات من يلاحظه. وتتوقف هذه 
التوقعات فى حالة القارئ على الأحزاء السابقة من رؤية النص. وحينئذ فالأجزاء 
المفردة لا تتخذ أهميتها إلا من خلال التفاعل مع سار الأجزاء وإذا أخذنا فى اعتبارنا 
أن كل الرؤى (الخاصة بالراوية والبطل وغیرهما) تمثل شينًا محددا › وآن هذه 
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العناصر المحددة تتعرض للتحول من خلال التفاعل بينهاء يتبين أن المعنى النهائى - أو 
الشء الجمالى- للنص يسمو على كل العناصر المحددة. كما ان کل موقف متجسد فی 
النص بتحول الى شي قابل للملاحظةء ويالتالى فهو قابل للتغير دون شك؛ وإذا كانت 
هذه المواقف تمثل عمليات انتقاء من العالم الاجتماعى أو الأدبى خارج النص فإن 
القارئ باستنباطه للشئ الجمالى يبدى رد فعل تجاه «العالم» المتجسد فى داخل النص 
- أى أنه قد يرى المعابير المنتقاة فى ضوء جديد. والوظيفة القصوى للشى الجمالى 
هى أنه يقيم من نفسه وجهة نظر سامية للمواقف المتمظة فى النص - مواقف تراكم هو 
نفسه منها ثم طرحها للملاحظة. ومن الواضح أن النص الأدبى إذا كان يمثل رد فعل 
تجاه العالم» فإن رد الفعل يجب أن يكون تجاه العالم المتجسد فى النص؛ من ثم فإن 
تكون الشئ الجمالى يتزامن مع ردود أفعال القارئ تجاه المؤاقف التى تطرحها بنية 
التيمة افق ونل غاا التغيرات. 

۳. إذا كان الشئ الجمالى لا ينبنى إلا بتحول المواقف فى النص فلا يمكن أن تكون 
كما تصورها إنجاردن فى نظريته عن الفن. فالجوانب المخططة من النص طبقا لما تراه 
هذه النظرية تعد بمثابة أداة تسمح بالنفان إلى ما يطلق عليه إنجاردن اسم «الهدف 
افج لعل ا ون حاكن النطرة هيخا الى أن كل حاتف طط يمل وجا 
من أوجه الهدف» فى حين أن هذه الجوانب - التى أسميناها أجزاء الرؤية - تمثل فى 
الحقيقة إشارات إلى العالم المتجسد داخل النص. وكما رأينا فى مناقشتنا للرصيد أن 
هذه الإشارات قد تكون غير أصيلةء وأن تعديلها لبعضها البعض (وهو أمر مستحيل لو 
کانت تمثل شیئًا بالفعل) هو الذی یؤدی إلى التکافؤ الذی یؤدی بدوره إلى استنباط 
الشي الجمالى. صحيح أن إنجاردن يعترف بأن «الهدف المقصود د» لايد أن يصوغه 
القارئ؛ الا أن الوضول إلنه» والذى جعل جواثبه المخططة سيبلا إلنه» ليس كافيًا لهذه 
الصياغة. ومع اوا وا لإرشاد القارئ » الا أن انجاردن لا قل لا اع 
كيفية الربط بينها. ويبدو أنها تخلق الحاجة إلى التحديد - وهى «سمة لم تتحقق» ثم 
يحققها الجانب التالى.(") إلا أن هذا ا يدل على شئ أكثر من عملية إتمام تساعد على 
إثبات فرضية إنجاردن عن الطابع المتعدد الأصوات العمل الفنى ولا تبين سمات الشىئ 
الجمالى. ولو كانت الجوانب المخططة تمثل مواقف بعينها يظل السؤال قائمًا عن كيفية 
تكون الشي الجمالى الذى يسمو على المواقف الفردية انا . وتسمح بنية التيمة والأفق 
كما رآينا بملاحظة كل المواقف وتوسيع نطاقها وتغييرها. ويتأثر موقفنا من كل تيمة 
بفق التيمات السابقةء ولا كانت كل تيمة تصبح هى نفسها جز من الأفق خلال عملية 
الفا فاا تون انا على التيمات التالية. ويدل كل تغيير على لا على الفقدانء بل 
على الخصب حيث تنقى المواقف ويتسع نطاقها فى الوقت نفسه. وتراكم عمليات 
المماثة الناتج عن ذلك هو الذى يشكل الشيء الجمالى. من ثم فإن نسق المماغة لا نجده 
فی آی من مواقف النص أو رؤاه» ولا یبلوره آی منها؛ بل إن بلورته هی التی لم تتبلور 
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بعد» وهو يضع القارئ على حالته فى نقطة يمكن له منها أن يستشف المواقف التى 
e‏ 

نوجز القول فنقول إن بنية التيمة والأفق تستغل النمط الأساسى للفهم » والذى يعد 
قاسمًا مشتركاً بين نظرية المعلومات ونظرية الإدراك الحسىء لكنها تختلف عنهما فى 
أن إطارها المرجعى وهمى وليس حقيقياء وفى أنها تطلق عملية تواصل من خلال 
تحويل المواقف» وهو ما يختلف عن تحديد المعلومات وتجميع البيانات. 


تنوع بنية التيمة والأفق 

إن بنية التيمة والأفق تشكل أساس الربط بين كل الرؤى » وتساعد النص الأدبى 
على أداء وظيفته التواصلية» وهى ضمان أن يؤدى رد الفعل النص تجاه العالم إلى 
إطلاق استجابة موازية فى ذهن القارئ. ومن أهم جوانب عملية التواصل تخصيص 
بعض المعايير المنتقاة للرؤى النصية الفردية. وهناك قيمة معينة يتم إضفاؤها تلقائيا 
على المعايير الاجتماعية والإيحاءات الأدبية حسب توزيعها على الشخصيات والحبكه 
والراوية وما إلى ذلك. من ثم فالرصيد يعكس عملية انتقاء بل يقوم بتخصيص 
عناصرها أيضا. وريما كان أفضل إيضاح لمبداً الانتقاء داخل الانتقاء من منظور 
الشخصبات. فهناك احتمالان؛ فالمعايير المنتقاة تتمثل إما فى البطل أو فى الشخصيات 
الثانوية. وقد تكون النتائج المترتبة على كل اختيار مخظفة تماما؛ فإذا كان البطل يمثل 
المعابير» فالشخصيات الثانوية تخل بها أو تحيد عنها؛ وإذا كان العكس هو الصحيح؛ 
فإن البطل قد تكون له رؤية نقدية عن المعايير. وفى الحالة الأولى» تثبت المعاييرء وفى 
الثانية تتداعى. لذا فإن توزيع الرصيد بين مختلف الرؤى يؤدى إلى إيجاد معايير 
لتقويم العناصر المنتقاة. ولا يكون لمثل هذه المعايير أية فعالية بالطبع إلا من خلال 
التفاعل بين التيمة والأفق مما يسمح للقارئ برؤية المعايير القديمة فى سياقها الجديدء 
وبالتالى أن يستنبط بنفسه نسقا للمماثلة. وهذه هى الطريقة التى تقوم بنية التيمة 
والأفق من خلالها بدمج القارئ فى الموقف التاريخى للنص » والذى يكون عليه حينئذ 
ن يتأثر به. 

واذا كانت عناصر الرصيد تخصص لختلف الرؤى ؛ فإن هذه الرؤى نفسها تنتظم 
فى علاقة محددة فيما بينها. فنجد فى النصوص القصصيه أريعة نوا ع أساسية من 
ترتيب الرؤى يمكن أن نسميها الثقل التوازنى والتقابلى والاصطفافى والتتابعی. فيؤدى 
الثقل المقابل الى تسلسل هرمى شديد التحديد للرؤى؛ فتتدرج سمات الرؤى وعيوبها 
وتحدد ازاف التواصلبة للنص. وتعتبر رواية رحلة المهاجر لبنيان 8۷3٣,‏ 
Progress‏ ئصاو/اP‏ مثالاً جيداً على هذا النوع. فيمثل البطل الرؤية الرئيسة؛ ومن 
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خلاله تتفت قائمة من المعابير وهی معابير يجب التوافق معها إذا ما أريد الوصول 
الى هدف الخلاص. ويذلك تثبت المعايير التى تمثلها الرؤبة المحوريةء وأية مخالفة لها 
تستوجب العقاب. وتخضع رؤية الشخصيات الثانوية لرؤية البطل؛ ومن يصلون إلى 
قمة التكيف مم المعايير المتمظة يظلون باقين لأطول فترة برفقة المهاجر - وشخصية 
هويفول هى المثال الواضح على ذلك. وكانت الخلفية التاريخية لهذه المعايير هى اليأس 
الدینی لدى أتبا ع المذهب الكالفينى("") يقابله هنا الوصف الإيجابى للسعى النموذجى 
نحو الخلاص. وهكذا فالنص الأدبى یقدم حلا کان ¿ المذهب الجبرى قد استبعده 
صراحة. والتأكيد المستمر على المعايير متمة فى البطل يجب الانتباه إلى عيوب النسق 
الذى استمدت منه هذه المعاييرء ويهذا ااا ق ا الرؤی يقدم ثقلاً مقابلا يساعد 
ی لازت 
وما تفتقده الشخصيات الثانوية يعوضه البطل» وما يفتقر إليه البطل يتعلم آن يزود 
نقسة به وهكذا تتعاقب الرؤيتان كل وراء الأخرى ؛ حيث تبت معابير البطل صدقها 
قفو انف فخا التتهبات الاك التي كى و اة ق الاخرى وتوف سره 
اختفائها على مدى زيف معاييرها. والهدف من وجودها هو تبيان الجوانب السلبية فى 
ا و ا ا وا ص و 
معنى وجودها. من ثم فالتفاعل بين التيمة والأفق يۇدى إلى انحسار مستمر للشكوك 
القائمةء وهذا هو الإطار المرجعى الذى يقيمه النص عامداً. ونتيجة لذلك فإن تحول 
المواقف الفردية مقيد بصورة واضحة ؛ لأن مدى هذه المواقف غير محدود ا اا 
ويقوم النص نفسه ببلورة التحول. ومع ذلك فإن بنية التيمة والاأفق هى القاعدة 
الاس لر وفنا فط تجذها اة غل تور فان 0ا اة اللموت 
الكالفتى الحبري. ال وقي الان القرةى :الخلاصن. والترفت التوارني الرؤع نحا 
فى امقام الأول فى الأدب الدينى والتعليمى والدعائى» لأن وظيفته لا أن ينتج شينًا 
جماليًا ينافس النسق الفكرى الخاص بالمجال الاجتماعى» بل أن يعوض نقائص 
e‏ فكربة محللهة. 


المعايير الأخرى وحين يريط القارئ بين هذه العايير المتضاربة يستنبط نوعًا من 
انه بتحول کل معیار إلى تيمة فهو یوصد الباب فی وجه المعابیر الاخری التی تتحول 
سياق من معايير مرفوضة ورافضة - وهو سياق يختلف تماما عن النسق الذى تم 
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القارى نفسه » حيث ينتزع المعايير من محيطها العملى ويبداً فى رؤيتها كما هىء 
فیصبح على وعی بالوظائف التی تؤدیها فی النسق الذی انتزعت منه؛ أى أنه يبدا فى 
فهم ما للمعايير من تأثير عليه فى الحياة. 

ويمكن استخدام الترتيب التقابلى للرؤى بصور عديدة. ومن الأمثلة على ذلك رواية 
همفری يكر ılgnımdت .Smollett, Humphry Clinker‏ حیث نجده يعمل على 
تصوير الواة قع الطبوغرافى وأاليومى. وكرواية معرفية تقدح همفری کلینكر عددا من 
الرؤى الشديدة الفردية المتجهة نحو نفس الظواهر > لكنها تمثل وجهات نظر متعارضة 
LE‏ اويتم جعل الواقع قابلا للتخيل هنا من خلال صيغ دقيقة له ومتعارضة › 
لكنها فى الوقت نفسه لا تقيد بعضها البعض. فيدرك القارئ مدى إمكانية» بل ضرورة 
تطويع الواقع لمتل هذه الصيغ. وكل وجهة نظر تتراجع فى أفق قدرتها على التغير 
بحيث يبدو الشىئ الجمالى لهذه الرواية » وكأنه الطبيعة الفعلية لصور الواة قع التى 
کا للميول الاجتماعية والفردية للشخصيات -وهو ما بيين بدوره اننا شا > 
ندرك الواقع إلا من خلال الصور التى نكونها. 

ويفتقر الترتيبان الاصطفافى والتتابعى للرؤى إلى العنصر المرجعى الذى لايزال 

نميز الينية التقابلية. فهذه الأخيرة تنشاً فى المقام الأول من التناقض بد سن اليطل 

aa,‏ ت الثانويةء ومن رؤبة الراوبة لهذا التناقض. وروانة بلا بطلء كتلك التى 
کتبها اکیرای مثلا. تفت هة الف الورك لري و لهات لرن واناد 
E e a‏ الرجعية لكى تخرج الطبيعة 
الإشكالية للمعايير المنتقاة. فإذا كانت كل الشخوص ترفض الأنساق المنتقاةء فمن 
الصعب على القاری أن ينساق وراء ى توجيه يوثق به. ولدينا ERT‏ 
الإشارات والرؤى لا سيادة لأى منها. وحتى الراوية » وعلى الرغم من موقف التفوق 
على الشخصيات» يحرمنا من التوجيه المتوقع منه بتحييده لأرائه التقويمية بل بنقضها. 
وهذا الحرمان من التوجيه لا يعوضه سوى المواقف التى قد يتخذها القارى تجاه 
الأحداث الواردة فى النص» وهى مواقف لا تنبع من بنية الرؤى» بل من ميول القارئ 
نفسه. واستتارة هذه المواقف ودمجها فى بنية التيمة والأفق هو ما يميز الترتيب 
الاصطفافی للرؤی لدی کتاب روائیین یبدأون من ٹاکیرای وحتی. جویس. 

وهذه العملية مكثفة عند جويسء» وترتيب الرؤى فيها تتابعى. وليس هناك أثر واضح 
لأى تسلسل هرمى» لأن العرض القصصى مجزاًء والرؤى متغيرة من جملة إلى آخرى 
بحيث تكون أول مهمة نكلف بها هى أن نعثر على الرؤية التى يمتلها كل جزء. وعلى 
أساس نفس البنية يقوم ترتيب الرؤى فيما يعرف بالرواية الجديدة. فيضطر القارى إلى 
محاولة التعرف على الرؤية والسياق المرجعى لكل جملة آو جزء وهو ما يعنى وجوب 
التخلى الدائم عن الصلات التى يكون قد أقامها أو كان يتطلع إلى إقامتها. ويتوالى 
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تغير التيمة والأفق بسرعة تجعل العلاقة مستحيلة» وهى عملية متصلة من التحول تؤدى 
إلى العودة إلى نفسها لا إلى الصورة المركبة للواقع.(°") ونتيجة هذه العملية التى 
بطلقها ویدعمها الترتیب التتابعی للرؤی أن القارى فى سعيه لاستنباط الشىئ الجمالى 
توصل إلى نفس الظروف التى يتم فى ظلها إدراك الواقع وفهمه. ) 


110 


هوامش 


1 Stanley Fish, “ Literature in the Reader: Affective Stylistics,” New Literary 
History 2 (1970): 155. 


Raymond Chapman, Linguistics and‏ وللمزید عن اسلوییات الانحراق انظر ضا 
Literature. An Introduction to Literary Stylistics (London, 1973).‏ 


2 Jan Mukarovsky, “Standard Language and Poetic Language,’ in A Prague 
Schoo! Reader on Esthetics , Paul L. Garvin, ed. (Georgetown, 31964), pp. 17ft. 


۴ A۸ امصدر تقسة» ص‎ ٣ 
۲ المصدر نقسبة» ص‎ ٤ 
5 Umberto Eco, Einftihrung in die Semiotik (Munich, 1972), p. 41 


6 J. L. Austin, How to Do Things with Words , J. O. Ursom, ed. (Cambridge, 
Mass, 1962), p. 120. 


Zeitschrift für Dialektologie und Broder Carstensen, Stil und N0Orm, lًضيأ انظر‎ 
. Linguistik 37 (1970): 260ff 
Š A. E. Darbyshire, A Grammar of Style (London, 1971), pp. 98, 107, 111ff. 
ال ق‎ ١ 
10E, H. Gombrich, Art and Illusion (London, 21962), pp. 24, 99. 


هو دراسة الإدراك والسلوكيات من ناحية استجابة الكائن الحى لوحدات أو صور متكاملة مع التركيز 


12 Gombrich, Art and Illusion , pp. 132f., 144. 
13 Rudolph Arnheim, Art and Visual Perception (Berkeley, 1966), pp. 46f. 
14 Gombrich, Art and Illusion , pp. 121, passim. 


15 Richard Wollheim, “Art and fiusion, in Aesthetics in the Modern World , 
Harold Osborne, ed. (London, 1968), p. 245. 


16 Gombrich, Art and Illusion , pp. 149, 169, 301, 330f 
للمزيد عن موضوع قدرة القارئ انظر‎ 
J. P. Sartre, Was ist Literatur? (rde 65: Hamburg, 1958), p. 29 


186 Ronald Posner, “Zur strukturalistischen Interpretation von Gedichten. 
Darstellung einer Methoden-Konstoverse am Beispiel von Baudelaires Les Chat,” 
Die Sprache im tehnischen Zeitalter 29 (1969): 31. 


111 


19 Abraham A. Moles, /nformationstheorie und Asthetische Wahmehmung 
(Cologne, 1971), p. 82. 
ادر قه.‎ 
9۹ ۳ الد تة كى‎ ١ 
22 Edgar Rubin, Visual wahrgenommene Figuren (Copenhagen, 1921), pp. 5, 6. 
الس سض وما نها‎ ١ 
24 Kathleen Tillotson, Novels of the Eighteen-Forties (Oxford, 1961), pp. 73-88. 
25 Rubin, Visual wahrgenommene Figuren , p. 48. 


26 Rudolph Arnheim, Toward a Psychology of Art (Berkeley & Los Angeles, 
1967), pp. 2261. 


27 Roman Jakobson, “Closing Statement: Linguistics nd Poetics,” in Style in 
Language , Thomas A. Sebeok, ed. (Cambridge, Mass., 21964), p. 358. 


۸ انظر Alfred Shûtz, Das Problem der Relevanz (Frankfort, 1971), pp. 30f, 36ff.‏ 
ولو أنه يستخدم هذين المفهومين فى سياق مختلف» ويالتالى فهو يطبقهما بمعنى يختلف عن المعنى المقصود 
هنا. 

29 Hans Georg Gadamer, Wahrheit und Methode (Tübingen, 1960), p. 286. 
30 Roman Ingarden, The Literary Work of Art (Evnston, 1973), pp. 276ff. 

اضر فة هن:ا ٠‏ ومانعدها: 

۲ کالقینی نسية الى اذهب الكالفينى Calvinism‏ وهو مذشب جیری یری 1 فدر الإنسان تتحدد قىل 
مولده. وقد سمی هذا المذهب باسم مؤسسه کالفین عالم اللاهوت البروتستانتی الفرنسی )٠١١١۹-۱٥٦٤(‏ 
المترجم. 

آلمزيد من التفاصيل عن التأثيرات المتبادلة التى تنتج عن هذه العلاقة انظر المثال الوارد بالجزء الرابعء 
الباب الثامن من هذا الكتاب. 


The Implied Reader: Patterns Of "للاطلاع على تحليل اثر تفصيلا انظر كتابنا بعنوان‎ ٤ 
Communication in Prose Fiction From Bunyan to Becket (Baltimore, 1975), pp. 65ft. 


"النتائج المترتبة على هذه العملية نجدها موضحة فى الجزء الرابع» الباب الثامن من هذا الكتاب. 
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ج. علم ظواهر القراءة 
تفعيل النص الأدبى 


۵. فهم النص 


التماعل بين النص والقارئ 


أن النماذ ج النصية ا تدل الا على جانب واحد من عملية التواصل. وتقدح الأرصدة 
والاستراتجبات النصية اطارا یجب على القاریئ ان یبنی فی داخله الشيء الجمالى 
بنفسه. من ثم فالبنى النصية وعمليات الفهم المركبة هما قطبا عملية التواصل التى 
يتوقف نجاحها على مدى ثبات النص كلازمة فى وعى القارئ. و«نقل» النص إلى 
القارئ على هذا النحو غالبا ما يعزى السبب فيه الى النص وخده. إلا أن أية عملية 
نقل ناجحة تتوقف - مع أن النص هو الذى يبدآها - على مدى قدرة النص على 
تنشيط قدرات القارى على الإدراك الحسى والتفعيل. ومع أن النص قد بتضمن المعايير 
اام الا ر على عرض مثل هذه البيانات» بل 

تستخدمها لكى تضمن فهمها آى آنه يقدم التوجيه لما ينبغى استنباطهء ويالتالى فلا 

يمكن أن يكون هو نفسه الناتج. وهذه حقيقة حرى بنا ان نزيدها ايضاحا > فهناك عدد 

من النظريات القائمة تعطى انطباعا بآن النصوص تنطبع فى ذهن القارى تلقائً وعن 
طواعية. وهو ما لا ينطبق على النظريات اللغوية وحسب» بل على النظريات ال ماركسية 
اا كما يتيين من مصطلح )Rezeptionsvorgabe‏ () (التصور المركب) الذى 
ايتكره النقاد الألمان الشرقيون ورا . فالنص بطييعة الحال هو «تصور مركب»» !ا ان 
ما يتم عرضه ينبغى إدراكه حسياء وتتوقف طريقة إدراكه على القارئ بنفس قدر 
توقفها على النص نفسه. والقراءة ليست عملية «تلقين» مباشرء لأنها لا تسیر فی اتجاه 
واحد» وسنولى اهتمامنا إلى إيجاد وسيلة لوصف عملية القراءة كتفاعل دينامى بين 
النص والقارئ. وقد نتخذ من حقيقة أن العلامات والبنى اللغوية للنص تستنفد الغرض 
منها بإطلاق عمليات الفهم المتنامية منطلقا لنا. أى أن هذه العمليات مع آن النص هو 
الذى ييدأها تستعصى على الخضوع لسيطرة النص نفسه» وغياب السيطرة عليها هو 
الذى بشكل أساس الجانب الإبداعى من القراءة. 

وهذا المفهوم الخاص بالقراءة ليس جديدا بأى حال من الأحوال. إذ كان لورنس 
ستیرن قد بدا بالفعل فی القرن الثامن عشر فی تدوین روایته تریسترام شاندی: 
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«... ليس هناك أديب يعرف حدود اللياقة والأدب يجرؤ على التفكير للكل وأصدق 
احترام يمكنك أن توليه لفهم القارئ هو أن تتعامل مع هذه المسالة و ودودة ون 
تدع له شيئًا بتخيله» ولنفسك أيضًا. من ناحيتى» فأنا أوليه احتراما من هذا النوع 
وأفعل کل ما بوسعی لشغل خیاله وخیالی».(") 
رفا فا ادس و لقارى شق أن بشت ركا فی لع الخال والحقيقة أن اللعبة لا 
تصلح إذا زاد النص عن كونه مجموعة من القواعد الحاكمة. وتبدأ متعة القارئ حين 
وبع فن تقس دتا آى خن سح الت بإقهار قرات راك باط دوه 
لاستعداد القارى للمشاركة» ويتم تجاوز هذه الحدود إذا جعل النص كل شى أوضح 
ES U ECL‏ 
التهاون» وفى كلتا الحالتين قد بميل القارئ إلى الخروج من اللعبة. 
وجدت آفكار ستيرن عن مشاركة القارى صدى لها بعد ذلك بحوالى قرنين لدى 
سارتر - ولو آنه فى غير يعد أبعد ما يكون عن روح الكاتب الإنجليزى الساخر الذى 
بنتمى إلى القرن الثامن عشر. فهو يطلق على هذه العلاقة اسم «معاهدة") فيقول: 


«حين يتم إنتاج عمل أدبى فالعملية الإبداعية لا تكون إلا حافزا مجردا ومنقوصًا؛ 
فإذا مٹل الکاتب یمکن له أن یکتب قدر ما یشاء إلا أن عمله لن یری النور كش“ 
محسوس وسيكون عليه أن يضع قلمه أو يتخذ من اليأس ملاذا. ومع ذلك فعملية 
الكتابة تشمل عملية القراءة كلازمة جدليةء وهاتان العمليتان المتلازمتان تتطلبان 
شخصين مختلفين فى نشاطهما. فمن ارتباط جهود الكاتب والقارئ ينتج الشىئ 
الخيالى المجرد المتعلق بالذهن. فالفن لا وجود له إلا من أجل الآخرين ومن 


)٤(.»مهلالخ‎ 


وجهة النظر الشاردة 

ی م ماوادا لوف ابت الذافة الج ادلی اسا اتی بم بها شل فسن 
النلصوص وترجمته نجد أن المشكلة الأولى هى آنه لا يمكن استيعاب النص بأكمله مرة 
اة فهو تفي فد الاجا ع الا الا الى كن اتر اة ٠‏ 
ادر اکا ککل۔ ای ق ال فوت تمن ودف عر ماحل اف من 
القراءة. فحن قف د انما خارج الشى العادى» بينما يكون موقعنا فى داخل النص 
الأدبى. من ثم فالعلاقة بين النص والقارئ تختلف تمام الاختلاف عن العلاقة بين الشيء 
ومن ينظر إليه؛ فبدلاً من علاقة الفاعل والمفعولء هناك وجهة نظر متحركة تجوس خلال 
ما تريد أن تدركه. وهذا النمط الخاص بإدراك شء بعد جانا بتفرد به الأدب. 
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وهناك تعقيد آخر يتمثل فى آن النصوص الأدبية لا تقتصر على الدلالة على أشياء 
لها وجود تجرييى. فمع نها قد تنتقى أشياء من العالم التجريبى المحسوس -كما رأينا 
فى مناقشتنا للرصيد- فهى تجردها من جانبها العملى»ء فهذه الأشبا ا نتبشل نها 
بل تتم ترجمتها. فالدلالة تفترض نوعا من المرجعية يشير إلى المعنى المحدد للمدلول. 
ومع ذلك فالنص الأدبى ينتزع أشياءءه المنتقاة من سياقها العملى» ويذلك يحطم إطارها 
المرجعى الأصلى؛ والنتيجة هى الكشف عن جوانب (كالمعايير الاجتماعية مثلاً) تظل 
خافية طالا ظل الإطار المرجعى سليما لم يمس. وبهذه الطريقة لا تتاح للقارى فرصة 
لانتزاع نفسه كما كان ¿ سیفعل لو کان اض دل نكا بدلا من البحث عما إذا کان 
النص يقدم وصفا دقيقا أو غير دقيق للشي يكون عليه أن يينى الشيء لنفسه - بطريقة 
تجری غالبا عكس العالم المالوف الذى بثيره النص. 


ووجهة نظر القارئ الشاردة تقع فى أسر الشىئ الذى يفترض أن تدركه فيسمو هو 
وار ا اا ت ا 
الشىئ المزمع تكوينه» ولكن ا يمكن لأى منها أن ينوب عنه. وهكذا فلا مجال للتطابق 

فن الق الخفالى ون أ من مطاهزة اال عمل القر اع فافض الى جور كلا 
بن بظافيء تشن ترقا مم برخ > وهو ما يؤدى بالتالى إلى تحويل النص إلى وعى 
القارى. !ا أن عملية التوفيق ليست متقطعة؛ بل تستمر فى كل من مراحل الرحلة التى 
ها وك الل الارة 

وقد تساعدنا على فهم طبيعة هذا النشاط التوفيقى إذا أمعنا النظر فى إحدى 
اللخظات التموذحنة في عملبة القرا < وستقتصر فى تخطلنا هتا على منظور الجطة 
الخاص بالنص» وقد نلتمس العون فيه مما توصل إليه علم نفس اللغة. فما يعرف باسم 
«مسنافة صوت العين»() حين يتم تطبيقه على النص الأدبى يدل على تلك المسافة من 
النص التى يمكن طيها فى كل مرحلة من مراحل القراءة والتى نتنباً منها بالمرحلة 
التالية: «يتطور فك الرموز الى "كتل" لا إلى وحدات من كلمات مفردةء وهذه ”الكتل 
توازی وحدات بناء الحملة».() ووحدات بناء الجمل هى كتل تتبقى للادراك الحسى 
داخل النص الأدبى» ولو أنها لا يمكن تعريفها على أنها أشياء إدراكيةء لأن الدلالة على 
شی عادی ليست هی الوظيفة الرئيسة لمثل هذه الجمل. ويكمن الاهتمام هنا فى لازمة 
الجملةء فعالم الشئ الأدبى يتألف من هذه اللوازم المقصودة. 


تتجمع الجمل بسبل شتى لتشكل وحدات دلالية ذات نظام أرقى ينم عن بنى شديدة 
ر ؛ ومن هذه البنى تنشاً كيانات كالقصة والرواية والحوار والمسرحية والنظرية 
الملمية. لذا فإن الأفعال التامة تشكل حالات تقايل الجمل الفرديةء بل تشكل انساقا 
كاملة لأنماط شديدة ة التنوع من الحالات كالمواقف قف المجردة والعمليات المعقدة التى 
تضم فيما بينها العديد من أوجه التضاد والتوافق وغير ذلك. وفى النهاية فإن عالاً 
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كاملا یتكون بعناصر محددة والتغیرات التى تحدث فيهاء وكلها بمثابة لازمة 
مقصودة تماما لمركب جملة. وإذا إذا كان مركب الجملة يشكل فى النهاية عملا أدبيا فإر 
لى أن Ng‏ على مخزون لوازم الجملة المقصودة المتداخلة اسم «العالم المصور» 
للعمل».(۷) 
وكيف يمكن وصف الصلات بين هذه اللوازحء خاصة أنها ليست لها من التحديد ما 
للجملة التقريرية؟ حين يتحدث إنجاردن عن لوازم الجملة المقصودة فإن العبارة 
والمعلومة تكون مؤهلة بالفعل بيصورة من الصورء لأن الجملة لا تحقق غرضها إلا 
بالإشارة الى شى بتجاوزها هى نقسها . ولا كان هذا بنطبق على كل الجمل فى نص 
من النصوص الأدبية فاللوازم تتقاطع بصورة مستمرة مما بؤدى فى النهاية الى تحقيق 
الآداء الدلالى الذى كانت ترمی اليه الا أن هذا الأداء لا يحدث فى النصء بل قى ذهن 
القارئ» اذ عليه أن «ينشط› ااتفامل سن الان الى كينها ل و 
والجمل نفسها بوصفها عبارات وتاكيدات تساعد على تلمس الطريق إلى ما هو آت» 
وهذا as‏ الملضمون الفعلى للجمل. موجز القول إن الحفل طق عط 
تؤدى إلى تكوين الشى الجمالى باعتباره لازمة فى ذهن القارى. 


فى وصفه للوعى الداخلى بالزمنء كتب هاسيرل ذات مرة يقول: 


«كل عملية تكوينية أصيلة تستوحى من التوترات السابقة التى تقوم ببناء وتجميع 
بذرة ها هو آت وتعمل على إثمارها ».) 


هذه الملحوظة تلفتنا إلى عامل أولى يلعب دورأ محوريا فى عملية القراءة. 
فاللجات الالال للجمل الفردة داتماما قشر ها إلى نوقم هن نوغ ماد وهذه 
التوقعات يطلق عليها هاسيرل اسم «التوترات السابقة». ولا كانت هذه البنية كامنة 
فى كل لوازم الجملة المقصودة فإن التفاعل بينها يؤدى بالتالى لا إلى تحقق التوقعات 
بقدر ما يؤدى إلى تعديلها بصورة مستمرة. وهنا تكمن بنية أساسية لوجهة النظر 
الشاردة. فمكان القارئ فى النص عند نقطة التقاطع بين التذكر لتر القلي وكل 
لازمة جملة فردية تشير الى أفق ماء لكن هذا سرعان ما يتراجم إلى الخلفية أمام 
اللازمه التاليةء ولابد بالتالی من تعديله بالضرورة. ولا كانت كل لازمة جملة ترمى إلى 
أشياء لاحقةء فالأفق المشار إليه يقدم رؤية لابد آن تتضمن مبهمات مهما كانت محددةء 
ويذلك فهى تثير التوقعات فيما بتعلق بطريقة حلها. إذن فكل لازمة جديدة تلبى توقعات 
(سواء بالسلب أو بالإيجاب)ء وفى الوقت نفسه تثير توقعات جديدة. وفيما يتصل بتتابع 
الجمل هناك احتمالان بينهما اختلاف جوهرى. فإذا بدأت اللازمة الجديدة فى تاأكيد 
التوقعات التى أثارتها سابقتها فإن نطاق الآفاق الدلالية يضيق بنفس الدرجة. وهذا 
هو الحال بالنسية للنصوص التى يفترض فيها أن تصف شيًا بعينه؛ فهدفها هى أن 


118 


تضيق النطاق لكى تبرز تفرد ذلك الشى. إلا أن تتابع الجمل فى معظم النصوص 
الأديية مركب بحیث تساعد اللوازم على تعديل التوقعات التى أثارتها وإحباطها . ويذلك 
بکون لھا تلقائیًا تا" TE‏ ادا دو كا 
ما تمت قراعته يتقلص فى الذاكرة ويتحول إلى خلفية ذات خطوط بارزةء لكنه يستثار 
باستمرار فى سياق جديد » وبذلك تدخل عليه اللوازم ت تعديلات تؤدى إلى إعادة 
بناء التراكيب السابقة. وليس معنى هذا أن الماضى يعود كاملا إلى الحاضرء وإلا )ا 
آنكن الل خ دون الاك الراك الخ لمحاو أ الا كه فو محال 
تحول. فما يتم تذكره يصبح عرضة لعلاقات جديدةء وتؤثر هذه العلاقات بدورها على 
التوقعات التى أثارتها اللوازم الفردية فى تتابع الجمل. 

إذن فمن الواضح أن هناك تفاعلاً مستمرًا خلال عملية القراءة بين التوقعات المعدلة 
والذاكرات المتحولة. أما النص نفسه فلا يصوغ التوقعات أو تعديلها؛ كما أنه لا يحدد 
فوا لبق الریط مين الا رات ههت اا فشن القاري تسه وياانی كخ 
لا ها رة اول کي الطرف ال ساف مها لاط ال ك لقا رى النضن غ 
أن يترجم وينتقل إلى ذهنه. كما آن عملية الترجمة هذه تظهر البنية التأويلية الأساسية 
للقراءة. فكل لازمة جملة تشتمل على ما و فارغا» بنتظر اللازمة 
التالية لتملأه و«جزء استرجاعيًا» يلبى توقعات الجملة السابقة تارا س د 
من الخلفية التى يتم استرجاعها ف فى الذاكرة) . وهكذا فكل لحظة قراءة بمثابة 
جدلية من التوتر القبلى والاسترجاع تنقل أفقًا تقل ا لمت غه جد فقا 
و (يخفت بصورة مطردة) تم ملؤه بالفعل؛ وتحفر وجهة النظر الشاردة طريقها 
خلل کل منهما فى نفس الوقت وتدعهما ا ا بعدها . ولا مقر من هذه العمليةء 
لأن النص » كما سبقت الإشارة » لا يمكن إدراكه ككل مرة واحدة. لكن مايبدو للوهلة 
الأولى وكانه نقيصة بالمقارنة بأنماطنا الإدراكية العادية ؛ قد يتبين الآن أنه يمثل ميزة 
واضحة؛ فهو يسمح بعملية يكون فيها الشىئ الجمالى فى حالة مستمرة من البناء 
واعادة البناء. ولا لم يكن ثم إطار مرجعى محدد لتقنين هذه العمليةء فلابد للتواصل 
الناجح فى النهاية أن يتوقف على النشاط الإبداعى للقارئ. 

ويتحتم علينا الآن أن نلقى نظرة فاحصة على البنية الأساسية التى تقنن هذه 
العملية. فمن الواضح حتى على مستوى الجمل نفسها أن تتابعها لا بؤدى الى تفاعل 
سلس بين التوتر القيلى والتذكر. وهذه حقبقة وردت الإشارة إليها لدى إنجاردن ولو 
أن تأويله لها بثير الجدل: 


دما أن نستغرق فى التفكير فى الجملة ويعد إتمام فكرة جملة واحدة نكون مستعدين 
للتفكير فى «استمراريتها» على شكل جملة أخرى لها صل بالجملة الأولى. ويهذه 
الطريقة تتقدم عملية قراءة النص دون عناء. ولكن حين يتصادف ألا يكون للجملة 
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الثانية صلة واضحة بالأولى» يتوقف تدفق الفكر. وهناك قدر من المفاجأة أو الحنق 
يرتبط بالفجوة المترتبة على ذلك. ولابد من التغلب على العقبة لكى نجدد تدفق 
قراعتقا )٩(.»‏ 


ويرى انجاردن أن قطع هذا التدفق يعد عيباء وهو ما يبين مدى تطبيقه لمفهومه 
الکلاسیکكی عن العمل الفنى كتوافق متعدد النغمات حتى على عملية القراءة. و 
تتابع الجمل يعد تدفقًا لا ينقطع» فسيكون على كل جملة أن تلبى التوقعات التى تثير 
الجملة السايقة علبها > والفشل فى ذلك نتير «الحنق». ال ٣‏ التتابع المشحون 
یلتف ویدور فی النصوص الأديبةء ونحن نتتوقع منه ذلك بل اننا لو وجدنا التدفق 
NE‏ ليحثنا عن باعث خفى. e Ney)‏ للخوض فى أسباب مطالبة 
انجاردن «بتدفق فكر الجملة» فما يشغلنا هنا هو وجود فجوة كهذه وأآن لها وظيفة فى 
غاية الأهمية. «فالعقبة» التى يدينها إنجاردن تساعد لوازم الجملة على ظهور كل منها 
فى مواجهة الأخرى. وعلى مستوى الجمل نفسها فإن قطع الصلات المتوقعة قد لا تكون 
له أهمية كبيرةء ولو أنه يميز العديد من عمليات التركيز وإعادة التركيز والتى تحدث 
فی أثناء قراءة النص الأدبى. وهذه الحاجة إلى إعادة التكيف تنشاً ولا فن ان التي 
الجمالى ليس له وجود فى حد ذاته» ویالتالى فهو لا يظهر !ل من خلال هذه العمليات. 

ومن الصعب على الجمل المفردة أن تتميز عن بعضها البعض فيما يتعلق بالرؤى 
النصبة التى توجدها ؛ لأن رصيد العلامات فى النص الأدبى محدود للغاية. ولعل 
علامات التنصيص هى أشد هذه العلامات وضوحا ؛ إذ تشير الى أن الجملة التى تقع 
بينهما تجرى على لسان إحدى الشخصيات. أما الكلام غير المباشر فيشار إليه بصورة 
أقل وضوًا» وليس ثمة علامات محددة تشير الى تدخل الكاتب أو تطور الحبكة أو 
الوضع المفترض للقارئ. وقد يحمل تتابع الجمل فى داخله شينًا عن إحدى 
الشخصيات أو الحبكة أو وجهة نظر الكاتب أو رؤية القارىئ دون آية علامات صريحة 
لت هذ ة النقاط التو الفا تة الان عن تحكضها اللغضن .الإ أن افم عل 
هذه التفرقة يمكن قياسها من الطريقة التى يصر بها بعض الأدباء على تغيير شكل 
الكلمة (كالإمالة مثلاً) لإظهار الفروق التى ما كانت لتظهر من تتابع الجمل. 

وغالنًا ما نجد مثل هذه العلامات فی أعمال كل من جيمس جويس وفرجينيا وولف 
ووليام فوکنر rhe Sound and the Fury‏ كلما دعت الحاجة للغوص فی أعماق 
الوعى؛ ولا يمكن بلورتها صراحة. لذا فإن الاستعانة بعلامات مميزة تساعد طبقات 
الوعى المتعددة على التميز عن بعضها اليعض دون اللجوء الى رموز دخيلة. !# أن 
معظم الروايات كما سبقت الإشارة ليست بها علامات تميز بين مختلف الرؤى النصية 
التى يتجسد من خلالها الراوية والشخوص والحبكة ومكان القارئ. ومع أن لدينا 
تتابعًا لغويًا منتظمًا للجمل فان كل جملة ليست إلا جزءا من الرؤية النصية التى تتخذ 
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مكانها فيهاء ومثل هذه المقاطع تتبدل بمقاطع من رؤى أخرى؛ والنتيجة أن الرؤى 
ووجهات النظر فى حالة تدافع مستمر. ويمكن التعجيل بهذا التعاقب إلى درجة تحول 
وجهات النظر مع كل جملة جديدة فى تنوع لا نهاية له كما نرى فى رواية عوليس مثلاً. 
ومصطلح «رؤية» فى هذا المقام يشير ضمنا إلى وجهة نظر موجهة (من منظور الراوية 
أو الشخوص أو غير ذلك)» كما أنه يظهر النمط المحدد للوصول إلى الهدف 
امقصود.(١)‏ وحين يكون النص غفلا من الإشارات تتساوى السمتان من حيث 
الأهمية؛ فوجهة النظر والوضوح شرطان أساسيان لتوليد الشىئ الجمالى. 


ولا كانت جمل النص تقع دائما داخل الرؤية التى تمثلها فإن وجهة النظر الشاردة 
أيضًا تقع فى رؤية ما فى كل لحظة قراءةء لكنها لا تنحصر فى تلك الرؤية - وهنا تكمن 
الطبيعة الخاصة لوجهة النظر الشاردة. بل على العكس» فهى دانمة التحول بين الرؤى 
النصيةء ويمثل كل تحول من تحولاتها لحظة قراءة مستقلة؛ فهى تبرز الرؤى وتترابط 
بينها. وما يرفضه إنجاردن باعتباره «فجوة» فى تتابع الجمل هو فى الحقيقة شرط 
حتمى لعملية التوضيح التبادلى» ويدونه تظل عملية القراءة مجرد تدفق للوقت. ولكن إذا 
تحددت وجهة النظر الشاردة من خلال تغير الرؤى فلابد من استعادة مقاطع الرؤيه 
السابقة فى كل لحظة قراءة. واللحظة الجديدة ليست منعزلة؛ بل تقف فى مواجهة 
اللحظة السابقة عليهاء ويالتالى يظل الماضى خلفية للحاضر يؤر عليه » ويخضع فى 
الوقت نفسه لما بفرضه عليه الحاضر من تعديل. وهذا التاثير المزدوج يعتبر بنيه 
أساسية فى تدفق الوقت فى عملية القراءة» فهذا هو ما يؤدى إلى إيجاد مكان للقارى 
داخل النص. ونظرًا لعدم وجود وجهة النظر الشاردة فى أية رؤية من الرؤى» فإن مكان 
القارئ لا يتحدد إلا من خلال الربط بين هذه الرؤى. إلا آن عملية الربط غير ممكنه إلا 
من خلال التعديلات المحتفظ بها فى لحظات القراءة وتوضحها عملية تركيز الضوء. 

وقد نوقف تدفق وقت القراءة من أجل التحليلء ونأخذ حدثا من رواية سوق التفاهة 
lÈڌa5رJl Thackeray, Vanity Fair‏ ا للحظة قراءة نموذجبة. ففقى مرحله معينه 
من القراءة تقع وجهة نظر القارئ داخل وجهة نظر «بيكى شارب» وهى تكتب رسالة 
لصديقتها إميليا تخبرها فيها بما تتطلع إلى كسبه من منصبها الجديد كنائبة عن 
مقاطعة كرولی؛ فوجهة نظر الراوية مالة هنا كخلفية. وتثيرها إشارة من الكاتب ؛ 
حيث يضع لهذا الجزء عنوان «بساطة الريف».() وتضمن هذه الإشارة ألا يفقد 
القاري وجهات نظر الراوية عن الطموحات الاجتماعية وخاصة المرونة التى تؤدى بها 
«الدمية بیكى الصغبرة» تصرفها الاجتماعى. وهذه الاستتارة لوحهه نظر الراوبة ندرر 
المقاطع الجديدة بصورة حادة. ولكن فى تلك اللحظة بعينها تطراً على كلتا وجهتى 
النظر درجة من التعديل. فمن ناحيةء نجد أن رغبة بيكى الساذجة لعمل كل ما بوسعها 
لإرضاء سادتها الجدد لم تعد تعبر عن الود الذى تقصده» بل تدل على انتهازيتها. ومن 
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ناحية أخرى» فتشبيه الراوية لبيكى - بأنها دمية على حبل مشدود- يبدا فى اتخاذ 
فغڑی أكثر تخديدا كنوع من الانتهازية التى كانت من سمات مجتمع القرن التاسع 
عشر؛ فالانتهازى لا يفلع إلا من خلال السلوك الأخلاقىء ولو أن هذا لم يكن باعثه 
الغيرية الكامنة فى الأخلاقيات. وفى تلك اللحظة من القراءة تظهر القدرة على استغلال 
الأخلاقيات -ومعها العرف السائد فى سلوكيات الطبقة المتوسطة فى القرن التاسع 
عشر- بوصفها التمييز المتنامى لوجهة نظر الراوية فى مقابل وجهة نظر الشخوص. 

وبنفس الطريقة فإن كل لحظة قراءة ترسل منبهات إلى الذاكرةء وم یمکن تذکره قد 

ينشط وجهات النظر ؛ بحيث تعدل كل منها الأخرى وتساعد على إبرازها. ويوضح 
ETOP OE E‏ اثر استزخاعى أبهنا 
حيث يقوم الحاضر بتحويل الماضى. ولا كانت استثارة وجهة نظر الراوية تمحو ما 
تقرر صراحة من وجهة نظر الشخوص فهناك معنى تصويرى يظهر ليبين انتهازيه 
الشخصية ويبين أن تعليقات الراوية تتميز حتى تلك اللحظة بسمة فردية خالصة. 
من الواضح إذن أن الاسترجاع الحالى لرؤية ماضية يعدل كلا من الماضى 

والحاضر. كما OREN E TF‏ لأن أبة تعديلات بدخلها وا على طبيعة 
توقعاتنا. وقد بشع هذا التآثير فى اتجاهات عديدة فى الوقت نفسه. فالتوقعات الناجمة 
عن مثال ثاکیرای سيرتبط ذهنياً فى امقام الأول بما تحققه انتهازية بيكى من نجاح أو 
فشل فى المستقبل. فإن أفلحت فسنتوقع حينئذ أن نعرف شينًا عن ا مجتمع وان فشلت 
فإن هذا يدل على شى عن مصير الانتهازية فى ذلك المجتمع. إلا أن وجهات نظر 
الشخصية فى تلك اللحظة بعينها تصبح متميزة بوضوح يجعل مثل هذه التوقعات 
العامة لا تعمل إلا كإطارء ويدلاً من انتظار النجاح أو الفشل ننتظر صورة مفصلة لهذا 
النوع من السلوك. والحقيقة أن تعددية رؤى الشخوص تقودنا فى هذا الاتجاهء فوجهة 
النظر الساذجة والعاطفية لإميليا التى تتلقى رسالة بيكى قد تتمخض عن وجهة نظر 
عن الانتهازية تختلف عن وجهة نظر مجتمع الطبقة العليا الذى تجد بيكى نفسها فيه 
الآن. ویالتالى فالقارئ يتوقع تمييز هذا النوع من الانتهازية الذى يود الكاتب أن ينقله 
بوصفه سمة أصيلة من سمات ذلك المجتمع. 

يصور هذا ا مثال ما يمكن تسميته بالمادة الخام لوجهة النظر الشاردة. ويؤدى تحول 
وجهات النظر إلى تركيز الضوء على الرؤى النصية"') وتتحول هذه بدورها إلى 
خلفيات بينها تاثير متبادل تضفى على كل صورة أمامية جديدة شكلا محددا. ومع 
تغير وجهة النظر للمرة الثانية تتراجع هذه الصورة الأمامية إلى الظفية التى تكون قد 
قامت بتعديلها والتى تبداً بعد ذلك فى ممارسة تاثيرها على صورة أمامية جديدة 
أخرى. وكل لحظة قراءة مفصلة تؤدى إلى تحول فى وجهات النظرء» وهو ما يشكل 
توحدًا لا ينفصل بين رؤى متباينة وخواطر قصيرة المدى وتعديلات حالية وتوقعات 
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مستقبلية. وهكذا فمع تدفق الوقت فى عملية القراءة يتجمع الماضى واا Ee‏ 
باستمرار فی اللحظة الراهنهء والعمليات التركيبية التى تقوم بها وجهة النظر الشاردة 
تساعد النص على النفان إلى ذهن القارئ بوصفها شبكة من العلاقات تمتد إلى ما لا 
نهاية» وهو ما يضيف بعد المكان إلى بعد الزمانء فتراكم وجهات النظر توحى لنا 
بالعمق والاتساع فيتكون لدينا انطباع بأننا فى عالم حقيقى. 

وهناك جانب وأحد اخر من وجهة النظر الشاردة نحتاج إلى مناقشته لكى نحدد 
الطريقة التي يدرك بها القارئ النص المكتوب. فالاستثارة التبادلية لوجهات النظر لا 

تب على تتابع زمنی محدد. وان فعلت» فان ما سبقت قراعته یختفی تدریجیاء حیث 

يصبح غير ذى صلة. لذا فالإشارات والمنبهات تستثير سابقاتها مباشرة» بل غالبا ما 
تستثير جوانب من رى أخرى غاصت فى أعماق الماضى, و يشكل سمة هامة 
من سمات وجهة النظر الشاردة. وإذا دفع القارئ إلى تذكر شئ غاص فى أعماق 
الذاكرة بالفعل فإنه يسترجعها لا بصورة منعزلة» بل ضمن سياق خاص. وحقيقة 
الاسترجاع تحدد الحدود التى يمكن للعلامة اللغوية أن تؤثر فى نطاقهاء فالكلمات فى 
النص ل تدل إلا على إشارة وليس على سياقها؛ ويحدد العلاقة بالسياق ذهن القارئ 
الاسترجاعى. ويخرج مدى هذا السياق المسترجع وطبيعته عن نطاق سيطرة العلامة 
اللغوية. وإذا كانت الإشارة المسترجعة متضمنة فى سياق (مهما كان متغيرا) يمكن 
النظر إليها من نقطة خارجهاء ويالتالى يمكن الآن رؤية جوانب لم يكن من الممكن 
رؤبتها عندما استقرت الحقيقة فى الذاكرة. لذا فكل ما يتم استرجاعه من ماضى 
القراءة يظهر على خلفية إمكانية إدراكه» وعند هذه النقطة تندمج العلامة النصية 
والعقل الواعى للقارئ فى فعل توليدى لا يقبل التحول إلى أى من عنصريه اللذين 
يتكون منهما. وحين تسترجع الحقيقة الماضية على خلفية إمكانية إدراكها فإن هذ 
يشكل إدراكاً بالترابطء فالحقيقة المسترجعة لا تنبت عن سياقها الماضى بالنسبة 
للقارئ» بل تمثل جرءًا من وحدة تركيبية قد تتماثل الحقيقة من خلالها كشئ مفهوم 
بالفعل. أى أن الحقيقة نفسها ماثلةء والسياق الماضى والتركيب ماثلان» وفى الوقت 
نفسه فان إمكانية إعادة التقويم ماظة er‏ 

هذه السمة من سمات عملية عملىة القراءة لها أهمية بالغة بالنسبة لتجميع الشىئ 
الجمالى. ولا كان العقل الواعى للقارئ ينشطه الحافز النصى ويعود الإدراك بالترابط 
فى صورة خلفيةء فإن وحدة المعنى ترتبط بلحظة القراءة الجديدة التى تتخذ وجهة 
النظر الشاردة مكانها فيها. ولكن نظرا لأن وجهة النظر المسترجعة يكون لها معنى 
تصويرى بالفعل ولا تعود منعزلة فلابد أن تقدم نطاقًا متميزا من المشاهدة لوجهة 
النظر الجديدة التى كانت قد استرجعتها وتجتاز بها درجة من التميز والتفرد. 
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ويمكن لنا أن نصور هذه العملية بمثال ثاكيراى. فالعلامة النصية «بساطة الريف» 
تستثير وجهة نظر الراوية حين يكون القارى مندمجا فى قليل أو كثير فى وجهة نظر 
الشخصدةء لأن بيكى فى ذلك الوقت تكتب رسالة. وموقفنا هو الموقف الذى يصفه بوتر 


a 


دقوله: 

«اذا كان القارئ فى مكان البطل, فلابد أيضًا أن يكون فى زمن البطل وفى موقفه؛ 
فهو لا يستطيع أن يعرف ما لا يعرفه البطلء ولابد أن تبدو الأمور فى نظره كما تبدو 
فى نظر البطل تماما».(١٠)‏ 


وتعتير العلامة النصة «بساطة الريف» ساخرة بصورة صربحه وتستتير التوجه 
الذى يمين روية الراوية. وتعد عبارة «بساطة الريف» فى حد ذاتها وا و ا 

بخ الخو : كتا تسل قن ياتا كل بات المشرات الاضيا ون مد 
الخلفية من التنويعات الساخرة تخضم العبارة للملاحظة والحكم على مدى ملاعمتها. 
وهى فى الحقيقة ماثة على خلفيتين» خلفية وجهة نظر الراوية وخلفيةه وجهة نظر 
الشخصية. ولا كانت كل منهما تؤّثر فى الأخرى وتعدلها فان رغبة بيكى فى إرضاء 
الجميع لا ينبغى أن ينظر إليها وحدها فى علاقتها بالخلفية الساخرة. فهى تستجمع 
حكما بما اذا كانت السخرية ملائمة آم غير ملائمةء > ویضفی مدى عدم ملاععتها على 
نوابا E O PO RT OT TE‏ 


وبهذه الطرىقة فا كلا ن وجه النظر تر الاخرى: فسخربة الراوية تتطلب 
قبا لا تسعى الشخصية إليه» فى حين أن طموحات الشخصية تخضع وجهة نظر 
الراوية لتقويم مدی ملاعتها. ومر ة أخرى تتميز الخلفيات وايحاءاتها > وهذا التعديل 
المستمر لوجهات النظر والعلاقات هو الدذى بدفع القارى لبناء التراكيب التى تميز الشى 
الجمالى فى التهابة. 

أن وجهات النظر > کما رابنا > ماثلة فى لحظة القراءة باعتبارها معانى تصويرية لا 
دوصفها عناصر منبتهء > وشذه اليتبة الذاتية التبادلية دائمًا ما تحلد الطرىقة التى يتم 
بها ادراكها ذاتيا. ويتوقف مدى تطبيق العقل الملسترجع لإيحاءات الرؤية الكامنة فى 
النص على ا العوامل لذاتية. فالذاكرة e‏ والانتباه والقدرات الذهنية 
غ التقاغل سن الحة الم حع وساقها و اعد الفا لحت اع الاح 
نوفا على تيز وجه التطر الوك وجراف الفروق اانا لهذا اتيز ى هذه 
العوامل الذاتية. وهذا هو السبب فى أن نفس البنية الذاتية التبادلية للنص الأدبى قد 
تؤدى إلى كثير من الإدراكات الذاتية المتباينة» ويدون هذه البنية لن يكون هناك ساس 
لمقارنة التأويلات وتقويمها. 
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وهكذا فقد لاحظنا أن وجهة النظر الشاردة تسمح للقارئ بالسياحة فى النص 
فيكشف تعددية وجهات النظر المتداخلة التى تبرز كلما حدث تحول من وجهة نظر 
لآخرى» وهو ما يؤدى ألى وجود شبكة من العلاقات الممكنة بميزها أنها لا تتحد مع 
بيانات منفصلة من وجهات نظر مختلفة, > بل تقيم علاقة من الملاحظة المتبادلة بين 
وجهات النظر المثيرة والمثارة. وقد تشمل هذه الشبكة من العلاقات النص كله»ء أما 
الكامن فلا سبل لادراكه كاملا بل انه بشکل ساس عمليات انتقاء عديدة ينبغى القياح 
بها خلال عملية القراءة والتى تظل قابلة للادراك الذاتى التبادلى ولو آنها غير متطابقة 


ذاتيا -كما توضح التأويلات المختلفة للنص الواحد- نظرًا لأنها ها محاولات للوصول 
بنفس البنية لدرجة الكمال. 


اللوازم التى تنتجها وجهة النظر الشاردة 


بناء التوافق كأساس للمشاركة فى النص باعتباره حدتًا . إن وجهة النظر الشاردة 
هى أداة لوصف الطريقة التى يمثل بها القارى فى النص. وهذا المثول عند نقطة تلتقى 
عندها الذاكرة بالتوقع» وتؤدى الحركة الجدلية الناتجة إلى تعديل مستمر للذاكرة 
وتعقيد مطرد للتوقع. وتتوقف هذه العمليات على عملية تسليط الضوء المتبادلة بين 
وجهات النظر التى تقدم كل منها خلفيات متداخلة للأخرى. والتفاعل بين هذه الخلفيات 
يدفع القارئ إلى القيام بنشاط تركيبى. و«تحديد أى الفوارق ستكون له أهمية -وأى 
مجموعات من السمات ستكون معيارية- امتياز للمدرك وليس سمة تميز الحافز فى 
عمليه أقامة التوازنات».(“) هذه التراكيب إذن هى تجميعات تجمم الرؤى المتقاربة معا 
فی توازن له طابع معنی تصویری. E E O A TT‏ 
وهى أن وجهة النظر الشاردة تقسم النص إلى بنى متفاعلةء وهذه البنى تؤدى إلى 
ا تت بت اما وراك النض. 


وتتضح طبيعة هذه العملية بصورة جلية فى ملحوظة لجومبريك ؛ حيث يقول: 


«من الصعب دائمًا فى قراءة الصور -كما فى سماع الكلام- التمييز بين ما يقدم لنا 
وما نضيفه فى عملية الإسقاط التى يطلقها الإدراك ... وحدس المشاهد هو الذى 
يختبر مزيج الأشكال والالوان بحنًا عن معنى متماسك وبلورته فی شكل محدد حين 
يتم العثور على تأويل متوافقء.(*) 
وفى هذه العملية -التى استمدها جومبريك أصلاً من فك رموز الرسائل ا لمحرفة ثم 
طبقها على مشاهدة الصور- هناك مشكلة كامنة تتصل بصورة وثيقة ببناء التوافق 
الذى بحدث خلال عملية القراءة. «فالتأويل المتوافق» أو الجشتالت') هو ناتج التفاعل 
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وحدها. وقد بينت تجارب علم النفس اللغوى أن المعانى لا يمكن إدراكها بالفك المباشر 
أو غير المباشر للأحرف أو للكلمات» بل يمكن تجميعها فقط: 


«إننا حين نقرأ صفحة مطبوعة لا يتركز انتباهنا على الأخطاء الصغيرة فى الورقة 
حتى وإن كانت فى بؤرة مجالنا البصرىء» والحقيقة أننا لا نجد إلا فكرة مشوشة 
ومستترة عن شكل الأحرف المستخدمة. وعلى مستوى مشاهدة أعلى نعرف من 
الجهود المضنية التى بذلها علماء نفس الإدراك (من أمثال ريكادو وتسايتلر وشين) 
فيما بتعلق بقراءة ة الورقة المطبوعة أن عدد النقاط البؤرية بالنسبة للعين فى القراة 
المتصلة لا يتجاوز نقطتين أو ثلاث فى كل سطرء وأنه من المستحيل نفسيا على العين 
أن تدرك شكل كل حرف على حدة. وهناك أمشة لا حصر لها "للإيحاعات المطبعية» 
وكل النتائج تؤدى بعلماء النفس لقبول نظرية الجشتالت فى مقابل مفاهيم الفرز 
الأحادية.۷) 


فإذا کان على القارئ أن يقوح يفرز الأحرف والكمات كالحاسب الآلى لأدت عملية 
القراءة إلى تسجيل هذه الوحدات التى لا تعد مع ذلك وحدات معنى. «فالمعنى على 
مستوع من الل لا تتمى. اله الكلفات. والح خرءمن الا الحة والستوي 
الدلالى الإدراكى. وبين المستوى السطحى للغة والمستوى العميق ليس هناك تقابل 
متساو ؛ فالمعنى قد يقاوم الكلمات دائما».۸) 

ولا كان المعنى لا يتبدى فى الكلمات » وبالتالى فعملية القراءة ليست مجرد تحديد 
لعلامات لغوية مفردةء فإن فهم النص يتوقف على تجميعات الجشتالت. وإذا أمكن لنا 
أن نستعير أحد مصطلحات مولز يمكن لنا تعريف هذا الجشتالت بانه «الترأبط 
التلقائى» للعلامات النصية."') وهو مصطلح معكوس.» لأنه يتصل بالترابط بين 
العلامات النصية السابقة على استثارة ميول القارئ الفرد. وما كان الجشتالت ليصبح 
ممکنًا لو لم يكن هناك أصلاً بعض الترابط لحتل بدن الغفلاات: و اليا ال ها 
القارئ حينذاك هى أن يوجد توافقا بين هذه العلامات » ويذلك يمكن للعلاقات التى 
يوجدها أن تتحول هى نفسها الى علامات على نقاط ترابط آخرى. إذن فمقصودنا 
«بالترابط التلقائى» أن العلاقات تشكل الجشتالت» إلا أن الجشتالت ليس العلاقة 
نفسهاء بل هو بعبارة آخرى نظير بتحدث جومبريك عن إسقاطه. ویتمثل دور القارى 
فى الجشتالت فى تحديد الصلة بين العلامات؛ ؛ و«الترابط التلقاد نی» بمنعه من اسقاط 
معنى تعسفى على النص» لكن الجشتالت فى الوقت نفسه لا يتكون إلا كتكافوؤ من خلال 
المخطط التأويلى للتوقع وتحققه فى صلته بالعلاقات المدركة بين العلامات. 


ولأتصوبر هذه العملية وما بتر تب علیھها قد نشیر الى مثال ورد من قبل فی سياق 
آخر.( ٭( ففی رواب نوم جویر لفیلدنج» تقدم لنا شخصية آولورذى فى هيئة «الإنسان 
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الكامل». فهو يعيش فى «قاعة الفردوس» ااة٣‏ #ءأ١۵١۴۵‏ «و... قد يمكن اعتباره الأثير 
لدى الطبيعة والقدر».") وفى موضع آخر ينضم الدكتور بليفيل إلى دائرة أسرة 
آولورذی ونعرف عنه «آنه كانت له سمة أيجابية تزكيه» وهی مظهره الدينى. أما ما إذا 
کان تدينه حقيقيا أو رياء» فهو أمر لا أجرؤ على تحديده» فليس لدى محك أمیز به 
الصدق من الزيف»."") ومع ذلك يقال إن الطبيب له مظهر قديس. وعند هذه النقطة من 
النص يقدم لنا عدد من العلامات تثير تفاعلا محدداً لعلاقات متداخلة. فتدل العلامات 
آولا على أن مظهر بليفيل ينم عن تقوى عميقة » وأن أولورذى إنسان كامل. وفى الوقت 
نفسه يطلق الراوية إشارة تحذير بضرورة أن يميز المرء بين المظاهر الصادقة 
والكاذبة. ثم يلتقى بليفيل بأولورذى» وهنا نجد وجهة نظر آولورذى - التى لاتزال 
محفوظة فى ذاكرة القارئ- ماثة من جديد. ويسبب الإشارة الصريحة من جانب 
الراوية يكون هناك حينئذ مقطعان مختلفان من وجهة نظر الشخوص يواجه كل منهما 
الآخر مع تبادل التأثير فيما بينهما. ويتم ترابط العلامات اللغوية على يد القارئ › 
وبذلك فهو يقوم بتكوين جشتالت من تركيبتين معقدتين من العلامات. فدلت هذه 
العلامات فی إحداهما على تقوی بليفيل الظاهری» وفى الأخرى على كمال آولورذىء 
وهكذا فعلامة الراوية تحتم على القارئ تطبيق معايير للتمييز بينهما. ويتم التساوى 
بين العلامات فى اللحظة التى نتوقع فيها الرياء من جانب بليفيل والسذاجة من قبل 
أولورذى» وهذه أيضًا هى النقطة التى نلبى فيها دعوة الراوية للتمييز. ويهدف بليفيل 
من تظاهره بالتقوى إلى التأثير على آولورذى وتمهيد الطريق للدخول فى دائرة العائلهء 
وربما كسب السيطرة على الضيعة. فيثق به أولورذى لأن الكمال يعجز عن إدراك 
التظاهر بالمثالية. وادراك أن أحدهما منافق والآخر ساذج يشتمل على بناء تكافؤ ذى 
بنية جشتالتية متوافقة مما لا يقل عن ثلاثة مقاطع مختلفة من الرؤى ووجهات النظر - 
مقطعان من وجهة نظر الشخصية والثالث من رؤية الراوية. ويؤدى تكوين الجشتالت 
الى حل التوترات التى كانت قد نشأات عن مختلف تراكيب العلامات. إلا أن هذا 
الجشتالت لا يرد صراحة فى النص» بل يخرج من تصور القارئ. وهو فى هذا المثال 
بالذات يُخرج شينًا لا تنص عليه العلامات اللغويةء ويبين أن المقصود عكس ما يقال. 
وهكذا فالجشتالت المتوافق يضفى على العلامات اللغوية آهميتهاء وهو ما ينمو من 
التعديلات المتبادلة التى تطرا على المواقف الفردية نتيجة للحاجة لإيجاد تكافؤات. وقد 
بوصف تماسك الجشتالت بمصطلحات يستخدمها جورويتش كالحاسة الإدراكية 
للنص.(") ومعنى هذا أنه لما كانت كل علامة لغوية تنقل ما هو أكثر من ذاتها إلى ذهن 
القارئء فلابد لها أن تندمج فى وحدة واحدة مع كل سياقاتها المرجعية. وتتاتى وحدة 
الحاسة الإدراكية عن طريق أفعال الفهم الخاصة بالقارئ؛ فهو يحدد العلاقات بين 
العلامات اللغوية » ويذلك يضفى سمات حسية على الإشارات التى لا تظهر صراحة فى 
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تلك العلامات. إذن فالحاسة الإدراكية تربط بين العلامات ومعانيها الضمنية وتأثيراتها 
المتبادلة وعمليات التحديد الخاصة بالقارى» ومن خلالها يبدا النص فى الظهور 
کجشتالت فی وعی القاری. 
والحاسة الإدراكية مباشرة تماما فی مثال فیلدنج» ویعتبر تماسك الجشتالت سارن 
ag‏ الا أن هذا الجشتالت ا يقف معزولا. فقد أدت تراكيب علامات 
أولورذى-بليفيل الى توتر حله التكافؤء ولكن ييرز الآن سوال عما إذا کان هنا 
الجشتالت يتسم بالاكتفا ء الذاتى باعتبار أولورذى ا ولبقل هرانا ا 
الجشتالت المفتوح بطبيعته يؤدى إلى توترات أخرى ا تنحل الا بتوسیع نطاق الدمج. 
فاذا أعتبرنا جشتالت ُولورذی الساذدج وىلىقىل المرائى مكتفبا ذاتًا فالنتىجة أ 
ولورذی خدعه منافق. إلا أن القراء عامة قد ا يقنعون بمثل هذه النتىجة وستنشاً 
تساؤلات عن كيفية ذلك وأسبابه» وهى تساؤلات تثيرها علامة الراوية الذى بين لذا 
صعوية ايجاد محك لتمييز الصدق من الزيف. ويذلك يتحول انتباه القارى إلى مشكة 
المعايير؛ ولكن إِذا كانت هذه المعايير قاصرة على هذه الحالة بعينها أحرمت وجهة نظر 
الراوية تلقائنًا من وظيفتها الأصلية»ء آلا وهى إيجاد النمط الكلى. ويتخذ الجشتالت 
الناتج عن ذلك (أى خديعة أولورذى على يد أحد المنافقين) أهمية أكبر حين ينظر إليه 
فى ضوء كل ما يترتب عليه من نتائج. وهذه الأهمية «الزائدة» ليست عشوائية بالطبء 
بل يبلورها وزن علامة الراوية والمفارقة الواضحة بأن «كمال» أولورذى ينقصه شيء ما. 
على أى» فالطريقة التى يمكن بها غلق انفتاح الجشتالت ليست محددة. وهناك عدة 
احتمالات: .١‏ . قد يتساعل القارئ مثلا عن سبب قدرته على إدراك خفايا بلیفیل» فی 
حين أن أولورذى الذى يفترض فيه «الكمال» يعجز عن ذلك. ولابد له آن يستنتج أن 
هناك سمة حبوبة رف يفتقر إليها الكمال» وهى الفطنة. وسيتذكر القارى سوء تقدير 
آولورذی حین آدان جینی جونز وهى خادمة لا عيب فيها مجرد اشتباهه فى أنها 
مذنبة ۲. وقد يتساعل القارئ أنضًا عن سبب تصوير الافتقار الى الفطنة من خلال 
شخصية كاملة. . وقد يستنتج أن هذه المفارقة تساعد على التأكيد على أهمية الفطنة › 
وهو جشتالت يدعمه الراوية بتعليقات خاصة من جانبه .٣‏ إذا أحسسنا بالتفوق على 
الشخص الكامل لأننا نستطيع أن نرى ما لا يستطيع هو أن يراه؛ فقد نتساعل عن 
اللسمات التى تميزه دوننا. 
إذن فالجشتالت المفتوح يمكن أن يقود إلى جشتالت آخر مغلقء وهذه حقيقة تثير 
عملية انتقاء تلقائية. من تم فالحاسة الإدراكية تشمل خيارات ذاتية فيما بتصل 
E‏ ء التوأفق الذاتى التيادلى. وكل الاحتمالات المذكورة واردة» ولو أنها كلها 
تشير إلى اتجاهات متباينة. فالمثال الأول بصور التيمة الرئيسة للروايةء وهى أن الفطنة 
عامل أساسى فى الطبيعة البشرية. ويبين المثال الثانى مغزى ك التيمة, وهو أن 
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الفطنة لا تكتسب إلا من خلال التجارب السلبيةء وليست ملكة تعتمد على الحظ أو 
الطييعة؛ لذا فان فيلدنج يسمح بالصدام بين الفطنة والكمال لكى بحدد الأهمية الحبوبة 
للتجرية. واحتمالنا التالث يفى بالغرض التعليمى. وعلى القارئ أن يرى نفسه فى 
الشخوص» ويالتالى أن يفهم نفسه بشكل أفضل؛ والفطنة لا تجدی لو كانت بلا ساس 
أخلاقی؛ فلا تؤدى حينذ إلا إلى نموذج بليفيل الماكر المخادع. 

هذه بعض احتمالات الانتقاء» ولكن يمكن لنا أن نخلص من هذا المثال إلى نتيجة 
عامة فيما يتعلق بعملية بناء التوافق. فقد رأينا أن هناك مرحلتين منفصلتين لهذه 
العمليةء الأولى تكوين جشتالت أولى مفتوح (أولورذى يتعرض لخداع أحد المنافقين)ء 
والأخرى اختيار جشتالت لغلق الجشتالت الأول. وهاتان العمليتان بينهما ارتباط وثيق. 
وكا اة ع اء الوا ا ال ا ال ت اله هات 
المتفاعلة وتطور الحبكةء ويتضح من مثالنا أن كلا العنصرين يتوقفان على تكوين 
الجشتالت ولا يقدمهما النص المطبوع. وينتج جشتالت آولورذى-بليفيل من استرجاع 
القارئ لجشتالتات سابقة وتعديل لاحق للعلامات اللغوبة الحالية؛ فقد تحول كمال 
أولورتئ الان النه وتقوى لفل المشان الله إلى تكافر الخشتالت بالنساوئ :من ثه 
فحتى مستوى حبكة النص تتطور من خلال تكوين الجشتالت. ومع ذلك فالحبكة ليست 
هدقًا فی حد ذاتها قو دا تخدم معنی» فالحکایات لا تحکی لذاتها > بل لبیان شى 
وا اا فالحفدالت الق ل نطو الك بطل هر ماق اما فالغلا ل 
يحدث إلا حين يمكن تجسيد مغزى الفعل فى جشتالت اخر. وهنا » كما رأينا › ثمة 
احتمالات مختلفة لا تتحقق إلا انتقائيا. 


فعلى مستوى الحبكة هناك درجة عالية من الذاتى ا 
الانتقاء الذاتى والبنية الذاتية التبادلية ورد وصفها لدى سارتر فيما يلى: 


«إن القارئ متروك ليفعل ما يشاء» لكن كل شئ تم بالفعل؛ ولا یبقی إلا العمل على 
مستوی قدراته؛ فهو حین يقرا ویبد ع» یم انه یستطیع دائما ان یتوغل فی القراءة 
وآنه یستطیع دائما أن يتعمق فى إبداعه؛ لذا فالعمل يبدو فى نظره شيئًا لا ينضب 
ولا بُخترق. وهذه الخصويةء مهما كانت نوعيتهاء والتى تتحول أمام أعيننا إلى حقيقة 
موضوعية لا تخترق تبعًا للموضوع الذى تنتجهء فهى شئ يشبه "الحدس العقلانى 
الذى قصره كانط على العقل الإلھىء.(") 
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هذا الإبداع الأعمق» بما يترتب عليه من حقيقة موضوعية لا تخترق» يمكن رؤيته من 
تطورات مثالنا الذى اخترناه من فيلدنج ؛ حيث يتسع جشتالت مستوى الحبكة ليصبح 
نطاقا من مدلولات متباينة. وكل انتقاء فردى يحتفظ بطابعه «كحقيقة موضوعية لا 
تخترق» طالما ظل الجشتالت الناتج قابلا للنفاذ إليه بصورة ذاتية تبادلية على الرغم من 
أن تحديده التحكمى يستبعد الاحتمالات الأخرى» فيكشف بذلك عن عدم قابلية ذاتية 
القارے للاختراق. 

ويؤدی بنا هذا الى جانب هام من جوانب الجشتالت يستغله النص فى بناء لوازمه 
فى وعى القارئ. فالجشتالت ينغلق حسب درجة حله التوترات بين العلامات التى ينبغى 
تتفتعها اونظو هدا أانشنا على تانعات الختدالت الى تعتين غلى ندا 
التماسك. ويتأتى تكافؤ العلامات من خلال تعديلها التبادلى» وهو ما يتوقف بدوره على 
مدى تحقيق التوقعات. إلا أن التوقعات قد تؤدى إلى الوهم بمعنى أن اهتمامنا ينحصر 
فى التفاصبل التى نضفى عليها شرعية تمنيلية كلية. وكان جومبربك على حق فى قوله: 
كلما «تفرض القراءة المتوافقة نفسها ... يسيطر الوهم».(*) ويناء التوافق نفسه ليس 
عملية صنع وهم» بل يحدث التوافق من خلال تجميعات الجشتالت» وتشتمل هذه على 
نسب ضئيلة من الوهم بقدر ما لا يكون انغلاقها - القائم على الانتقاء- من سمات 
النص نفسه؛ بل يمثل معنى تصويريا فقط. 


وقد ألقى إيكو الضوء على أهمية الوهم بالنسبة لعمليات الفهم فى وصفه لردود 
أفعال مشاهدى التلفزيون تجاه البث المباشر. ولدينا هنا «نمط قصصى يستعين دائمًا 
بالتتابع البحت للأحداتث الطبيعية كمادة أصلية له على الرغم مما يبدو عليه من تماسك 
وتوافق؛ فالسرد هنا » حتى وإن كان له خط حبكة متصل» يخرج دائما عن الخط لكى 
يأخذ الأشياء غير الجوهرية فى الاعتبار».("") لذا فهناك فى البث المباشر «احباط 
للغريزة القصصية لدى المشاهدين» كما يحدث عمدا فى بعض الأفلام الحديثة.(۷) 


«إن مسار البث المباشر تحدده توقعات الجمهور ومتطلباته المحددة - وهو جمهور 
حين يطالب بتقرير عن الأحداث فهو يفكر فى هذه الأحداث من منظور الرواية 
التقليديةء ولا يرى الحياة حقيقة واقعة إلا إذا أزيلت عناصرها العمرضية › فتبدو 
وكأتها منتقاة وموحدة فى حبكة ... ومن الطبيعى أن الحياة ينبغى أن تكون كما هو 
الحال فى عوليس لا كما فى الفرسان الثلاثة؛ ومع ذلك فكلنا نميل إلى التفكير فيها 
من منظور الفرسان الثلاثة لا من منظور عوليس أو بالاحرى أنى ا أستطيع أن 
أتذكر الحياة وأن أحكم عليها إلا إذا فكرت فيها كرواية تقليدية».(۸١)‏ 


وقد نواصل المناقشة بقولنا إننا لا نملك القدر الضرورى من الحرية الا فى الذاكرة 
إذا كان علينا أن ندخل التعددية العشوائية للحياة اليومية فى الشكل المتناغم لجشتالت 
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متماسك - ريما لأن هذه هى الطريقة الوحيدة التى نستطيع بها أن نتذكر معانى 
الحياة. من ثم فجشتالتات الذاكرة تستخلص المعنى من التنوع الطبيعى للحياة وتفرض 
النظام عليه. وإذا كان الحال كذلك فالرواية الواقعية التقليدية لم يعد من الممكن 
اعتبارها مرآة تعكس الواقع» بل نموذج لبنية الذاكرةء لأن الواقع لا يتم تذكره كواقع 
إلا إذا تمثل من زاوية المعنى. لذا فالرواية الحديثة تعرض الواقع باعتباره عرّضيا و«بلا 
معنی»» وتبدی بذلك رد فعل زاء العادات الإدراكية المتعارف علبها باطلاق الواقع من 
إسار بنية صنع الوهم فى الذاكرة. إل أنه لابد أيضا من تجسيد نفس هذا الكشف عن 
طريقة تقليدية لإدراك الواقع؛ ويالتالى فالحاجة للوهم فى بناء التوافق - وهو شرط 
ضمان الفهم- لا تتجنبه النصوص التى تقاوم صنع الوهم لكى توجه انتباهنا إلى 
أسباب هذه المقاومة. 
وعنصر الوهم فى تكوين الجشتالت هو شرط حيوى لفهم النص الأدبى. «فالقارى 
يهتم بتحصيل المعلومات بقل قدر من المعاناة ... لذا فالكاتب إذا بدأ فى زيادة عدد 
الأنساق الشفرية وزيادة تعقيد بنائها فإن القارئ يتجه إلى خفضها إلى ما يعتبره حدا 
آدنى مقبولاً. والميل إلى تعقيد الشخوص يرجع للكاتب؛ أما بنية التناقض بين الأبيض 
والأسود فهى من شأن القارئ»."") 
النص كحدفث. إن بناء التوافق هو الأساس الحتمى لكل عمليات الفهمء ويتوقف 

هذا بدوره على عمليات الانتقاء. وهذه البنية الأساسية تستغلها النصوص الأدبية 
بحيث يمكن لها التلاعب بخيال القارئ وإعادة توجيهه. وعلينا الآن أن نلقى نظرة 
فاحصة على أنماط التأثير التى توجه القاري. بقول والتر باتر عن تجرية القراءة: 

«إن للكلمات حساسيتها بالنسبة القارئ الحساس؛ والكلمة الزخرفية والصورة 

والشكل أو اللون أو الإشارة الكمالية نادرا ما يرضى بالموت فى سبيل الفكرة فى 

اللحظة المناسبةء لكنه يلبث إلى حين» ويثير دفقة فكرية طويلة قد تكون لها تداعيات 

غربية تماما».(۰") 


من ثم فبناء التوافق يآتى فى أعقايه بكل العناصر التى لا تقبل الاندماج فى 
الجشتالت الخاص باللحظة. وحتى فى جدلية الخلفية والصورة الأمامية الخاصة بوجهة 
النظر الشاردة . رأينا أن تفاعل الرؤى النصية وتداخل العلاقات بينها يؤدى بالضرورة 
الى اختيارات لصالع صلات معينة» فهذه هى الطريقة الوحيدة التى يمكن أن تتكون 
بها الجشتالتات. !ا أن الاختيار بشمل الاستبعاد تلقائيا؛ وما يتم استبعاده يظل على 
حواف نطاق محتمل من الصلات. والقارى هو الذى بنشر شبكة الصلات الممكنةهء 
والقارئ هو الذى بقوم بعد ذلك بالاختيار من تلك الشيكة. ومن العوامل التى تحدد هذا 
الاختبار أننا فى القراءة نفكر بافكار شخص أخر. ومهما كانت هذه الأفكار فلابد لها 


131 


بدرجة أو بأخرى أن تمثل تجربة غير مالوفة تشتمل على عناصر لابد أن يستعصى 
علينا سبر غور جزء منها فى لحظة ما. لذا فاختياراتنا توجهها فى البداية أجزاء من 
التجربة لاتزال تبدو مالوفة. وستؤثر على الجشتالت الذى نبنيه» وبالتالى سنتجاهل 
عددا من الاحتمالات الأخرئ التى ساعدت قرازاتنا نا الانتقائية على وغه لكنها 
تركتها على الحواف. إلا أن هذه الاحتمالات لا تختفى؛ بل تظل من حيث المبداً ماقة 
دومًا تلقى بظلالها على الجشتالت الذى أقصاها. 

يمكن القول إذن إن الاختيارا ت التى نقوم بها فى القراءة تفرز فيضا من 
الاحتمالات تظل واقعية وليست فعلية. وتضم هذه الاحتمالات جزءا محددا من التجرية 

غير المالوفة دون أن يكون فى بؤرتها. ومن وجودها الواقعى تنشاً «التداعيات الغريبة» 

الت تيا : فى التراكم . ويالتالى فى قصف الجشتالتات التى تم صوغها والتى تنهار 
بدورها وتؤدى الى إعادة توجيه فهمنا. ولهذا السبب يتكون لدى القراء غالبًا انطباع 
بان الشخوص والأحداث قد طراً عليها تغير فى المغفزى؛ فنراهم «فی ضوء اخر». وهذا 
فی الحقيقة معناه أن أتجاه اختیارنا قد تخدر› ر «التداعبات الغخريية»>- ای الاحتمالات 
التى ظلت حتى ذلك الوقت واقعية- تكون الآن قد أدخلت تعديلات على الجشتالتات 
الأولى الخاصة بنا ؛ لدرجة أن يبدا موقفنا فى التحول. 

وهذه هى العملية التى تخضع لتلاعب الاستراتيجيات النصية. ويمكن تصميم هذه 
الاستراتيجيات بحيث يتراجع نطاق الاحتمالات الواقعية - الذى ابد أن ينتج عن هذا 
القرار الانتقائی- فى أثناء تشغيل النص. ويتخذ النص فى مثل هذه الحالات نغمة 

تعليمية. ولكن إذا كانت الاستراتيجيات منظمة بحيث تزيد من الضغوط التى تمارسها 
«التداعبات ا تكافؤ العلامات المتمثلة فى جشتالت لم يعد يتفق والقصد 
الظاهرى- إذن فنحن أمام نص تتحول فيه المعانى الضمنية الأصلية للعلامات نفسها 
الى آهداف تستحوذ على الانتباه. وهذا هو ما بحدث عادة فى النصوص الأدبية التى 
تصاغ الجشتالتات فيها بحيث تأتى معها بيذور تعديلها أو تدميرها. ولهذه العملية 
تأئير حيوى على دور القارئ. ونحن نشارك فى النص بتكوين الجشتالت» وهو ما يعنى 
آننا جزء مما نصنعه. لذا فاننا غالا ها عر خر قا بأتنا نحيا حياة آخرى. وهذا 
«الوهم بأنتا نحا حاة اخری )۳) عنل هذری جيمس هو آبرز سمات النثر القصصى. 
وهو وهم لأن مشاركتنا فيه تنسينا أنفسنا. «فالحدث الذى نشارك فيه لا نعرفه بمعزل 
عن معرفتنا بأننا نشارك فيه».") ويتؤصل جومبريك إلى نتيجة مماقة فيما بتعلق 
ببعض التجارب فی مجال سیکولوجیا الحشتالت: «. .. مم أننا قد نكون ذهنياً على وعی 
بأن أية تجرية لايد اتك وف > إلا اننا لا نستطيع أن نرى أنفسنا ونحن 
نتوهم».) )0 wa a e ASÎ‏ الوهم تختلف عن تلك التى 
تناولناها فى مناقشتنا لبناء التوافق. فكان العامل الوهمى هناك هى أن الجشتالتات 
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تمثل إجماليات انخفضت الصلات الممكنة فيها بين العلامات بدرجة تكفى لكى ينغلق 
الجشتالت. أما هنا فالوهم معناه إسقاطاتنا نحنء وهى نصيبنا من الجشتالتات الت 
ا ت تظل عرص ا e‏ لاحتمالات التى استيعدته ونعود فی 
القارى نفسه - بين تكوين الوهم وتحطيم الوم 5 فهی تثير یات ا توازنية ؛ لان 
الجشتالت الذى فضت عليه «التداعبات الغريية» لن سقط من الحسيان عل الفور؛ بل 
تل له انار وهی E‏ لکی تحقق «التداعيات امدافها i‏ بحل 
n‏ وبهذه نه الطريقة ا القارئ النصس E‏ رگ ا Se,‏ یربط کل 
استغتا عا الاتقا وال هارن كرفا ان على هة اللات الل :وف 
الاستراتيجيات بناء التوافق» ويفتح النطاق المحتمل للجشتالتات وتفاعلها تساعد 
القارى فلي السكے الغال الح الذي ترج الت اله 

ورد وصف هذه العمليات التوازنية لدى ب. ريتشى مع الإشارة إلى طبيعة 
التوقعات. فمنذ البداية يثير كل نص توقعات معينةء ثم يبدا فى تغييرهاء أو قد يلبيها 
فى وقت نكون فيه قد توقفنا منذ فترة طويلة عن تصور تلبيتها وتكون قد اختفت عن 
عیوننا تماما: 


«وأذا قلنا إن توقعاتنا قد تحققت ق تحققت » فهذا معناه أن نحمل وزر غموض خطير آخر. 
وعبارة كهذه تبدو الوهلة الأولى وكانها تنكر الحقيقة الواضحة بأن كشرا من متعتتا 
تمد من المفاجات ومن تضليل توقعاتنا . والحل لهذا التتناقض الظاهرى يكمن فى 
إيجاد مبرر للتمييز بين «المفاجاأة» و«الإحباط». ويمكن إيجاد التمييز من منظور 
ت التى تمارسها التوقعات بنوعيها علينا . فالإحباط يعرقل النشاط أو يكبحه 

يحتم توجها جدیدا لفشاطنا اذا أردنا الإفلات من المأزق. ويالتالى فاننا e‏ 
ال المحبط ونعود إلى النشاط المندفع الأعمى. ومن ناحية أخرى فالمفاجاأة تؤدى 
الى تعطيل مؤقت لمرحلة التجريب الاستكشافية وإلى اللجوء ء لحالة من التآمل 
والأفحص المكذف. وفى هذه المرحاة الأخبرة ترى عناصر المفاجاة فى علاقتها بما 
حدث من قبل» وحينئذ تكون متعة هذه القيم مكثفة للغاية. وفى النهاية يبدو أنه لابد 
دائمًا من وجود قدر من الجدة أو المفاجثة فى كل هذه القيم لو كان هناك تحديد 
مطرد لاتجاه العملية الكلية ... وأية تجرية جمالية تنم عن تفاعل مستمر بين 
العمليات «الاستدلالية» و«الاستقرائية».(۶) 
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اذن فمعنى النص لا يكمن فى التوقعات أو المفاجات أو الإحباطات التى نمر بها 
خلال عملىة تكوين الجشتالت. فليست هذه إلا ردود أفعال تحدث حين تتعطل 
الجشتالتات. ومعنى هذا أننا نقراً ونتكون لدينا رد فعل إزاء ما نصنعه نحن أنفسنا؛ 
وهذا النمط من ردود الأفعال هو الذى بساعدنا على معايشة النص كحدث فعلى. 
ونحن لا نفهمه كشي تجريبى؛ ولا نفهمه كحقيقة مؤكدة؛ فوجوده يعزى فى أذهاننا إلى 
ردود أفعالنا نحن» وهذه الردود هى التى تجعلنا نضفى حياة على معنى النص 
باعتباره واقعا. 

المشاركة كشرط للتجرية. ان لازمة الحدث فى النص تنشاً عن عملية تكوين 
جشتالتات بعتبر الجشتالت الواحد فيها وحدة ومقطعا انتقاليا فى آن. ومن العناصر 
الأساسية فى هذه العملية أن كل جشتالت يحمل فى طياته الاحتمالات التى استبعدها 
لكنها قد تؤدى فى النهاية إلى ابطاله. وهذه هى الطريقة التى يستغل بها النص الأدبى 
عادة بناء التوافق التى يقوم عليها الفهم. ولكن مع زيادة تطفل الاحتمالات المستبعدة 
فقد تتخذ صفة بدائل بدلا من صفة تأثيزات هامشبة. وهذه اليدائل نطلق عليها فى 
اللغة الجارية «مبهمات» ولا نقصد بها اضطراب عملية بناء التوافق وحسب» بل عرقلتها 
أيضسًا. ويمكن ملاحظة هذه العرقلة بصفة خاصة حين ينتج الإبهام عن تكويينا 
للجشتالت» لأنه حينئذ لا يكون مجرد محصلة للنص المطبوع» بل نتيجة لنشاطنا نحن. 
والميهمات النصية الظاهرة تشبه لغزا علينا أن نحله بأنفسنا؛ فالميهمات الناجمة عن 
تكويننا للجشتالت تدفعنا الى محاولة إيجاد توازن بين المتناقضات التى صنعناها. 
ويما أن الاضطراب المتبادل للجشتالتات يؤدى إلى ايجاد بعد الحدث الذى يتوحد فيه 
بناء الوهم مع تحطيم الوهم» فإننا نحتاج هنا إلى التوحيد والدمج. ولكن ما هو تأثير 
هذا الكفاح المكثف فى سبيل التوازن؟ 

هذا سؤال قد تكون أفضل وسيلة للاإجابة عليه هى اتخاذ مثال مباشر من رواية 
عوليس لجويس. فهناك فقرة تدعو القارى مقارنة سيجار بلوم بحربة عوليس. فالحربة 
جزء محدد من الرصيد الملحمى الهوميرى» لكنه يتساوى مع السيجار كما لو كانا 
شيئين من نوع واحد. ونفس تسويتنا بينهما تجعلنا على وعى بالفوارق بينهماء 
وبالتالى نتساعل عن السبب الذى يدعو إلى الربط بينهما. وإجابتنا أن التسوية بينهما 
هزلية» وهذا هو التأويل الذى ذهب إليه كثير من نقاد جويس البارزين للفقرة على 
الأقل.(*) والهزل يكون حبنئذ هو الجشتالت الذى يحدد القارئى من خلاله العلاقة بين 
العلامات. ولكن أيهما الذى يتلقى هذه المعاملة الساخرة: حرية عوليس ۹ سیجار بلوم؟ 
إن الافتقار إلى الوضوح يشكل تهديدا لجشتالت السخرية. ولكن حتى لو بدا أن 
السخرية تضفى على التسوية التوافق الضرورى» فهذه السخرية ذات طبيعة خاصة. 
فالهزل يؤدى بنا إلى نتيجة فحواها أن المعنى هو عكس ما يصاغ فى النص تماماًء إلا 
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مهفا ااقت ل اتا هنا. وکل ما يمكن قوله هو أن النص يعنى شينًا له 
ينص عليه صراحة» بل لعله يعنى شينًا يكمن وراء سخرية منصوص عليها صراحةء 
ولو أن هذه السخرية قد تكون محك مثل هذا التأويل. وأيا كان مغزى التسوية فمن 
الواضح أن التوافق الحيوى للفهم يحمل فى طياته تناقضًا. وهذا أكثر من مجرد 
احتمال مستبعد» لأن أثر التناقض فى هذه الحالة لا يقتصر على التشويش على 
جشتالت متبلور» بل يمتد إلى الكشف عن نقصه. ويدلاً من تعديله أو إبداله يصبح هو 
نفسه موضع قفحص» لأنه يفتقر إلى الحافز اللازم لإيجاد تكافۇ بين العلامات. 

ليس معنى هذا بالطبع عدم جدوى صياغة مثل هذه الجشتالتات المنقوصة. بل على 
العكس؛ فنقصها نفسه يدفم القارئ للبحث عن جشتالت آخر يمثل العلاقة بين 
العلامات» وقد يقوم القارئ بذلك لعجزه عن الالتزام بالجشتالت الأصلى الشديد 
الوضوح. ومرة أآخرى قد نوضح ذلك بالإشارة إلى مثال من جويس. فمن القراء من 
يسعى لتخفيف حدة تناقض جشتالت السخرية باتخاذ القضيب الذكرى ليكون حلقة 
الوصل بين العلامات. فالتسوية قد تصلح بالنسبة للحربة» سواء من ناحية التراث أو 
الكرامة الميثولوجية؛ ولكن علينا أيضنًا أن ندمج السيجار فى الجشتالت. فالسيجار يطلق 
الخيال إلى آفاق مختلفة تجعله لا يحطم النموذج الميثولوجى وحسب» بل يفجر 
الجشتالت أيضا. فيتفتت التوافق الظاهرى إلى مختلف تداعيات خيال القارى الفرد. 
ولكن باندماجه فى هذه التداعيات يزداد تعرضا لتأثير جشتالت الهزل المرفوض الذى 
يعود الآن ليحط من شأن كل ما يتمخض عن تصور تكوين الجشتالت. وفى حالات 
كهذه» تستخدم عملية بناء التوافق الحيوية لدفع القارئ لإيجاد التناقضات» وحين يصبح 
على وعی بکل من التناقضات والعمليات التى تؤدى اليها بزداد انغماسا فى النص. 

لا شك أن مثل هذه العمليات تحدث فى الأدب الحديث بقدر أكبر منها فى الأدب 
الأقدم. ومع ذلك فهناك بعض الوسائل الأدبية دمجت على مدار تاريخ النثر الروائى 
فى بنية العمل بغرض الدفع إلى إيجاد تناقضات. فمن سيرفانتيس إلى فيلدنج نجد 
القصة المقحمة التى تساعد على عكس الفعل الأساسى بحيث تتكون الجشتالتات من 
خلال تفاعل مدمر بين الحبكة والحبكة الثانوية. وهو ما يجعل الاحتمالات التى ظلت 
حتى ذلك الوقت خافبة تطفو على السطح وتفرز بدورها معنى تصويريا. وغالبا ما يتخذ 
الراوية التقليدى فى القرن التاسع عشر شخصية راوية لا يعتمد عليه يدحض أحكاح 
المؤلف الضمنى إما صراحة أو بصورة غير مباشرة.") فكانت رواية لورد جيم 
)۹٠٠١(‏ لكونراد تقدم وجهات نظر نصية متباينة تقاوم التوحد > ويالتالى تقلل من 
مصداقية كل منها. ثم قام جويس بالتفريق بين وجهات النظر النصية ومزج بينها 
بطريقة تحول دون حصول القارئ على أية آفضلية يعتمد عليها. وفى النهايةء قام 
بيكيت بتصميم بنية جملة كل عبارة فيها يتبعها نقيض لها يعتبر هو نفسه عبارة تير 
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نقائض أخرى فى عملية لا تنتهى تدفع بالقارى الى البحث عن المفتاح فتزداد المراوغة. 

والقاسم المشترك بين كل تقنيات النقض من هذا النوع هو أن التناقضات التى 
يصنعها القارئ تدفعه إلى دحض الجشتالتات الخاصة به. فيسعى إلى إيجاد توازن 
بين هذه التناقضات. الا أن الجشتالت المشكوك فيه والذى كان نقطة الانطلاق بالنسبه 
لهذه العملية يظل بمثابة تحد يجب على محاولة التوحيد أن تثبت نفسها فى مواجهته. 
وكل هذه العملية تحدث فى مخيلة القارئ ولا يستطيع الفكاك منها . وهذه المشاركة أو 
التورط هو ما يضعنا فى «حضرة» النص » ويجعل للنص وجودا بالنسبة لنا. «فبقدر ما 
یحدث من تورط یکون ثم حضور ».(۳۷) 

ويجر هذا التورط فى أعقابه عدة تأثيرات فى الوقت نفسه. فعندما نتورط فى نص 
لا نعرف فى البداية ما يحدث لنا. لذا فإننا غالبا ما نشعر بالحاجة إلى الحديث عن 
الكتب التى قرأناها لا بغرض إيجاد مسافة بيننا وبينها؛ بل لمجرد معرفة ما نتورط فيه. 
وحتى نقاد الأدب غالبًا ما يسعون لترجمة تورطهم إلى لغة مرجعية. ولا كان حضورنا 
فى النص بتوقف على هذه المشاركة فهى تمثل لازمة للنص فى الذهنء وهى تتمة 
ضرورية للازمة الحدث. أما حين نكون حاضرين فى حدث من الأحداث فلابد أن يحدث 
لنا شي. وكلما زاد «حضور» النص بالنسبة لنا زاد تراجم ذواتنا المعتادة إلى 
«الماضى» ولو لفترة القراءة على الأقل. فالنص الأدبى يقصى رؤانا السائدة إلى 
الماضى بتحويلها هى نفسها إلى تجربة حاضرةء فما يحدث الآن أو ما قد يحدث لم 
یکن ممکتًا طالما کانت رؤانا التی تمیزنا هى التى تشكل حاضرنا. 

والتجارب لا تحدث من خلال إدراك المالوف. «صحيح أننا لا ينبغى أن نتحدث عن 
ای کے لی کا مك مين بالحدة عن اتجارب الي راقن معنا »اوا قا 
التجارب إلا بتجاوز المالوف أو تداعيه؛ فهى تنمو من تغيير أو تحريف ما ينتمى إلينا 
بالفعل. يقول برنارد شو: «حين تتعلم شيدًا فإنك تشعر فى البداية كما لو كنت قد 
فقدت شيئًا ».(") وللقراءة نفس بنية التجرية حتى إن تورطنا له تأثير فى دفع مختلف 
معاييرنا التوجيهية للعودة إلى الماضىء» فتتعطل شرعيتها من أجل الحاضر الجديد. إا 
أن هذا لسن مغناه أن هذه المعانتر أو تجارىنا الممانقة تختفى تماما تل أن ما نحدة 
الآن هو آنها تبداً فى التفاعل مع وجود النص الذى لايزال غير مالوف. ويظل هذا 
الوجود غير مالوف طا ما ظلت تجارينا السابقة على نفس الحالة التى كانت عليها قبل 
أن نبداً القراءة. الا أن هذه التجارب تتغير فى أثناء عملية القراءة» فاكتساب التجرية 
ليس مسالة إضافة» بل هو عملية إعادة بناء لما لدينا بالفعل. وهذا أمر يمكن مشاهدته 
حتى على مستوى حياتنا اليومية؛ فنحن نقول مثلا إننا أفدنا من التجربة » بمعنى أننا 
تحررنا من وهم. 
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إذن فبمعايشة تجربة النص يحدث شئ لمخزون تجارينا. فهو لا يظل دون تأثرء لأن 
وجودنا فى النص ل يتأتى من إدراكنا لما نعرفه بالفعل. والنص بالطبع يشتمل على 
قدر كبير من المادة المالوفة؛ إلا أن هذا لا بساعد فى العادة على التأكيد؛ بل يعمل 
كأساس تقوم عليه تجربتنا الجديدة. فالمالوف يظل مالوقا للحظةء أما مغزاه فيتغير 
خلال القراءة. وكلما تكررت هذه «اللحظات» زاد وضوح تقفاعل بين النص الحاضر 
وتجربتنا الماضية. وما هى طبيعة هذا التفاعل؟ «إن ربط الجديد بالقديم ليس مجرد 
کت قوى؛ بل إعادة خلق يتبلور فيه الزخم الحالى ويزداد تماسكاء بينما تبعث المادة 
القديمه «المخزونة» وتكتسب حياة جديدة حين يتحتم عليها أن تواجه موقفا جديدا».(٠)‏ 
ولوصف ديوى أهمية بالنسبة لمناقشتنا هذه من ناحيتين؛ الأولى باعتباره تفسيرا 
للتفاعل نفسه» والأخرى بكشفه للآثار الفعلية لهذا التفاعل. والتجربة الجديدة تبرز من 
إعادة بناء التجربة التى اخترناهاء وإعادة البناء هذه هى التى تعطى للتجربة الجديدة 
شكلها. لكن ما يحدث بالفعل فى أثناء هذه العملية لا يمكن معايشته مرة آخرى !ل 
حين تستدعى أحاسيس ال ماضى ورؤاه وقيمه وتدمج فى التجرية الجديدة. فالقديم 
بحدد شكل الجديد» والجديد يعيد بناء القديم بصورة انتقائية. ولا يقوم إدراك القارى 
للنص على التمييز بين تجربتين مختلفتين (القديمة فى مواجهة الجديدة)؛ بل على 
التفاعل بينهما. 

تنطىق هذه العلاقة المتداخلة على بنية التجربة بصفة عامةء لكنها فى حد ذاتها 
لست مظهرًا لأية سمات جمالية. ويحاول ديوى إخراج العنصر الجمالى للبنية بفكرتين 


«إن ما يميز التجرية باعتبارها جمالية هو تحول المقاومة والتوترات والمثيرات التى 
تعد فى حد ذاتها إغراعات بالانحراف إلى حركة نحو انفلاقة شاملة ... وأالشي دهد 
جماليًا بصفة خاصة ويؤدى إلى الإمتاع الذى يميز الإدراك الحسى الجمالى حين 
ترتفع العوامل التى تحدد ما يمكن أن يسمى تجربة إلى مستوى أعلى من الإدراك 
وإظهارها هی نفسها».(۶۱) 


تتفق الفكرة الأولى مع أراء الشكليين الروس ممن اعتبروا تمديد الإدراك معيارا 
أساسنًا للتجربة الجمالية. والفكرة الأخرى لديوى هى أن التجربة الجمالية تختلف عن 
التحربة العادية ؛ لأن العوامل المتفاعلة تتحول هى نفسها الى تيمة. أآى أن التجربه 
الحمالية تجعلنا على وعى باكتساب التجربة ويصحبها تفحص مستمر الظروف النى 
تؤدى الى قيامهاء وهو ما يضفى على التجربة الجمالية طابعا ساميا. وإذا كانت بني 
التجربة العادية تؤدى إلى فعل عملى » فإن بنية التجربة الجمالية تساعد على كشف 
مراحل هذه العملية. ومجموعها الكلى لا يكمن فى التجرية الجديدة التى يوجدها 
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التفاعل بقدر ما يكمن فى اكتساب نظرة نافذة فى تكوين مثل هذا المجموع الكلى. 
ويفسر ديوى السبب فى ذلك بآنه يرجع إلى الطبيعة غير العملية للفن. 

ونمکن تطویر ملاحظات دیوی فی اتجاه مختلف. ففهم العمل الأدبى یتاتی من 
خلال التفاعل بين حضور القارى فى النص وتجاربه المعتادة التى تعتبر حينئذ من 
توجهات الماضى. وهى بهذه الصورة ليست عملية قبول سلبية؛ بل استجابة إيجابية. 
وهذه الاستجابة تتجاوز نطاق التوجه السابق للقارئ» ويالتالى يبرز سؤال عما يسيطر 
على رد الفعل هذا. فيیستحیيل أن بكون آى قانون سائد» ولا يمكن أن تكون تجاريه 
السابقة؛ فكلاهما تتجاوزه التجربة الجمالية. وعند هذه النقطة تتخذ التناقضات التى 
ينتجها القارى خلال عملية تكوبن الجشتالت مغزاها الحقيقى. فهى تساعد القارئ على 
الىعى بنقائص الجشتالتات التى أنتجها حتى إنه قد ينتزع نفسه من المشاركة فى 
النص ويجد نفسه موجها من الخارج. وتعتبر القدرة على إدراك الذات خلال عملية 
المشاركة سمة جوهرية للتجرية الجمالية؛ فيجد a DRE E GS EE‏ 
منتصف الطریق؛ فهو متورط ویری نفسه وهو متورط. إلا أن هذا الموقف ل يفتقر الى 
الكائب اللي فاا »> فهو لا ينتج ا حين يتم تجاوز القوانين القائمة ITE‏ 
وعملية إعادة البناء الناتجة للتجارب المختزنة تجعل القارى على وعى لا بالتجرية 
وحدها > بل بالطريقة التى تتطور بها. والمشاهدة المحكومة لذلك والتى بثرها النص هى 
وحدها التى تمكن القارى من صوغ مرجم لما يعيد بناءه. ET RN‏ 
للتجرية الجمالية؛ فهى تحدث هذه المشاهدة التى تتخذ مكان القوانين ین التی کان يمكن 
فى غير هذه الحالة آن تكون ضرورية لنجاح التواصل. 
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التجرية الجمالية كما يلى: «بناء على هذا الافتراض يمكن تعريف التجربة الجمالية من زاوية 
الانتباه. ومميزات مثل هذا التعريف عديدة» والمشكلة الوحيدة التى يمتها هى المهمة السهلة الخاصة 
بتمبيز الانتياه الجمالى عن الانتباه الوارد فى سار أنماط التجرية. هذا التعريف باختصار هو أن 


التجرية الجمالية هى تجربة من الانتياه المنتشى الذى بشمل الفهم الذاتى للمعانى والقيم الجوهريه 
لشي یکامل آبعادها (. 
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1. التراكيب السلبية فى عملية القراءة 


الصور الذهنيه كسمة أاساسية للتصور 


ان عمليات الفهم التى تنتج عن وجهة النظر الشاردة تنظم انتقال النص الى العقل 

الزاضي اناري وكقين الرؤى ويجع ات اللظر يقس التص ىة قبت الى بني من 
التوتر القبلى والاسترجاع مع ظهور التوقع والذاكرة كل فوق الآخر. أما النص نفسه 
فلس توقعًا ولا ذاكرة - فالقارئ هو الذى يجب أن يجمع شتات ما فرقته وجهة نظره 
الشاردة. ويؤدى هذا الى تكوين التراكيب التى قد تتحدد من خلالها العلاقات بين 
العلامات ويتجسد التكافۇ. GE NS‏ فهى لا تظهر فى 
النص المطبوع ولا تنتج عن خيال القارى وحدهء والإسقاطات التى تت تتالف منها تعد هى 
نفسها ذات طبيعة مزدوجة؛ فهى تنبثق من القارى» لكنها اشا تخضع لتوجيه 
الاشا راك ت التى «تسقط» نفسها فی داخله. وانه لمن الصعب قياس النقطة التى تنطلق 
منهاأ الاشارات وييداً خبال القارى فى عملية الإاسقاط هذه. «وما E‏ هنا هو 
واقع معقد يختفى فيه الفارق بين الفاعل والمفعول أو بين بين الذات والشي».() ويرجع 

تعقيد هذا الواقع الى أن الإاشار ات لا تتخذ مدلولها الكامل إلا من خلال اسقاطات 
ذات ما - إسقاطات تتکون فی ظل ظروف غبر ماوقا - ولأن هذه التراكيب تقع اسفل 

عتبة الوعى (الا إذا تم رفعها فوق هذه العتبة بغرض التحليلء ولو آنها لابد ولا ن 
کن فل ان رل الى کت قابل للفحص). ونظرا لأنها تتكون بصورة مستقلة تماما 
عن المشاهدة الواعيةء فاننا سنسميها ek‏ الذى أطلقه عليها هاسيرل «تراكيب 
شابیة» کی نمیزھ عن التراكيب التي تنتج عن التوكيدات والأحكام. والتراكيب السلبية 

تسىق التوکید» وا كانت تحت نطاق لو فاننا نواصل إنتاجها خلال قراعنا و 
استطعنا وصف العمليات التى يتم إنتاجها بها فقد نتمكن من رؤية الطريقة التى تتم 
بها معايشة النصوص الأدبية وفهمها. 

والعنصر الأساسى للتركيبة السلبية هى الصورة. يقول دوفرين: 

إن الصورةء التى تعتبر هى نفسها حدا وسطلًا بين الوجود الأصم حيث تتم معايشة 

الشي والخاطرة حيث تت حول الى فكرةه تسمح للشئ بالظهور ويالوجود 

والتجسد».(") 
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وهکذا فالصورة تاتی بشی ما کان لیتساوی بشی تجریبی مفترض ولا بمعنی شئ 
متجسد» فهی تسمو على ما هو حسیء» لكنها لم تتحول بعد إلى شى مدرك. وقد نتدکر 
هنا قصة هنذرى جيمس التى تحدثنا عنها من قبل حيث لم يكن من الممكن تثبيت معنى 
الرواية فى أية رسالة محددة» بل ظهر فى صورةء وهى «الصورة فى البساط». 
والتصور الذهنى للتراكيب السلبية هو شئ يصاحب القراءة وليست فى حد ذاتها هدقا 
نركز عليه انتباهناء حتى حين تتجمع هذه الصور فى بانورام شاملة. 

وشروط تكون مثل هذه الصور ورد وصفها لدی جيلبرت رايل فى تحليله للخيال. 
ففى رده على سؤال فحواه «كيف يتصور المرء ااا ا دون أن ندرك أنه ا 
براه؟» بقول: 


«إن رؤية جبل هلفيلين بعين العقل لا يستتبع الإدراك البصرى الذى تستتبعه رؤية 
الجبل ورؤية صور فوتوغرافية الجبل. فهى تشمل فكرة النظر الى الجبلء ويالتالى 
فهى عملية أشد تعقيدا من عملية النظر إلى الجبل. وهى استخدام لعلومة عن الشكل 
الذى يبدو عليه الجبل أو بالأحرى هى التفكير فى شكله. والتوقعات التى يلبيها 
إدراك الجبل بالبصر لا تلبيها صورته»ء بل إن صورته هى شى يشبه التمرين على 
تلبيتها 0١.»‏ 
ويضم تحليل جيلبرت رايل إعادة نظر جذرية فى المفهوم التقليدى التجريبى 
امور ةالصو لذن التجري تمت الطرت الى طم نها ااا :التارحب 
على شمع الذهن. فكانت الصور لديهم أفكار عن المدركات. وكانت الصور حتى عصر 
برجيسن «مضمون ليست الذاكرة بالنسبة له إلا وعاء يحويها » وليست عنصرا حيا 
لاط لهي | أن رال ري في الضدورة عنصضر ا خا كما ولك فهو نل 
الشك فى ا الصور قد تكون مجرد «عفريت فى الآلة»(*) حسب تسميته للظواهر التى 
ليس لها ماوى إلا فى تأملات العقل. والرؤية التصويرية للخيال ليست بالتالى الانطباع 
الذى تتركه الأشياء على ما يسميه هيوم «إحساس» كما آنها ليست رؤية بصرية 
بالمعنى الحقيقى للكلمة؛ بل هی فی الحقيقة محاولة «تصور)") ما لا نمكن للمرء 0 
يراه فى صورته الفعلية. وتتمثل هذه الصور فى حقيقتها فى أنها تلقى الضوء على 
خواب ها كانت لتظهر من خا الذراك الحسى الماغر ال وتوف «التضي 
لی باب ا يهر ف اة ان فاا أن تيز بين الراك اسي اتسن 
NS‏ مختلفتين للنفاذ الى العالم؛ فالإدراك الحسى يتطلب الوجود الفعلى للشيء 
فى حين أن التصور يتوقف على غيابه أو عدم وجوده.(")وفى قراءة النصوص الأدبية 
کون علینا دائمًا أن ك ضا ذهنبةء > لأن «الجوانب المخططة» للنص ا تقدم لنا ل 
معرفة بالظروف التى ينتج فى ظلها الشى؛ الخيالى. وهذه المعرفة تطلق عملية التصور. 
الا أنها ليست هى الشى المشهود؛ وهى تتمثل فى المزيج الذى لم يتكون بعد من 
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اليبانات المفترضة. إذن فقد كان رايل على حق حين يقول إن ¿ المزيج التجريبى من 
الفانات وح في الضورة شا لفن فعا 

إذن فالصورة شئ أساسى بالنسبة للتصور. فهى تنتمى إلى الغائب أو غير المتاح 
وتسبغ عليه الوجود. كما أنها توجد أفكارا جديدة قابلة للإدراك تنش من رفض 
للمعرفة المفترضهة ار ف تر هة للعلامات. ROR‏ 
الإدراك الحسى فى تكوين الشى. وهى ليست أداة ذهنية فى الوعى» بل طريقة فة لف 
بها الوعى أمام الشرء ويتصوره من أعماقه كدالة لعرفته الضمنية». E e‏ 
الغرىبة التى تميز الصورة تتضح حين يشاهد المرء مثلا فيلمًا يقوم على رواية قرأها. 
اا ی ی ی کے ا . ورد القعل التلقائى 
هو الإحباطء لأن الشخوص تخفق بصورة ما فى ملاحقة الصورة التى صنعناها لها 
فى أثناء القراءة. ومهما تفاوتت هذه الصورة من فرد لآخر فرد الفعل المتمثل فى عبارة 
«ليس هذا ما تصورته عنه» هو رد فعل عام يعكس الطبيعة الخاصة للصورة. . والفارق 
بين نمطى الصورة هو أن الفيلم بصرى ويقدم شينًا مفتر ضا حا بطل الكال ةا 
والأشياء على خلاف التصورات تعتبر شديدة التحديد» وهذا التحديد هو الذى يعطينا 
الإحساس بالإحباط. فإذا شاهدت مثلا فیلم توم جونز وحاولت أن آستدعی صوری 
المأاضبة عن شخصياته فإنها ستبدو متفرقه ة بصورة غير معهودة إلا أن هذا الانطباع 
لا يجعلنى آفضل الصورة البصرية بالضرورة. . وإذا تساعلت عما إذا کان توم جونْنْ › 
كما اتخبله EY‏ او نحيلاء عدنيه زرقاوتبن آم ذا شعر داكن اللونء > فان الفقر 
اللصرى للصورة » كما أتخيلها ستصبح شديدة الوضوح» إلا أن نفس هذا الانفتاح 

هو الذى سيجعلنى أرفض درجة التحديد التى يتيحها الفيلم. فصورنا الأذهنية لا 
تساعد على جعل الشخصية قابلة للرؤية الحسيه؛ ففقرها اليصرى دليل على أنها 
توضيح الشخصية لا بوصفها شيئًاء > بل بوصفها حاملة للمعنى. وحتی لو تيح لنا 
وصف تفصيلى لمظهر شخصية من الشخصيات فإننا لا نميل الى اعتباره وصفا بحتا. 
بل نحاول أن نقف على ما یراد توصیله من خلالها. 


والوجود أو الغياب الحسى ليس هو الفارق الوحيد بين الإدراك والتصور. فنحن كما 
یقول جیلبرت رایل «نری» شينًا فی تصورنا لشئ لا نراه» فی حین یکون الشئ موجودا 
بالفعل. فحين نتخيل توم جونز فى قراعنا للرواية» يكون علينا آن نجمع بين مظاهر 
متباينة تكشفت لنا فى أوقات مختلفة - على عكس الفيلم حيث نراه فى كل موقف بكامل 
ھىئته. !ا أن عملية التراكم هذه لا تضيف شينًا. . فالمظاهر المختلفة تتضمن على الدوام 
إشارات لآخرين» وكل مشهد لإحدى الشخصيات لا يكتسب مدلوله إلا من خلال ارتباطه 
بامشاهد الأخرى التى قد تتداخل معها أو تقيدها أو تعدّل فيها. وبالتالى فصورة توم 
جونز فى تصورنا لا تثبت على مشهد واحد بعينه» لأن كل مظهر يخضع للتعديل من 
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جانب غيره من المظاهر. من ثم فالصورة فى حالة تغير مستمرء وكل صورة لدينا تعيد 
بناعها كل صورة تليها. ونكون فى غاية الوعى بهذه العملية حين يختلف سلوك البطل 
ا اة فت الف اهر وكا فى ال فصادم آكةا ية فش لهم اروف 
N N o‏ 
نحاول أن نتشبث بجانب واحد منها > بل نضطر لرؤيتها كتركيبة متعددة الجوانب. من 

قو ا کو و اکن سن لطر الام ف السا عا تن لات الداع 
إن فمن الواضح أن صورة توم جونز لا تتطابق مع آى مظهر واحد من هذه المظاهر؛ بل 
انها قو مفردات من اعرف ال تالف متا الصورة الك القخصض ول ع 
التركيب درجة من السلبية تمنع عمليتى التقويم والتوكيد من الظهور صراحة فى ربط 
المظاهر ببعضها البعض؛» لأن هذا بحدث تحت عتبة الوعى. 


وتترتب على هذه العملية نتيجتان؛ الأولى أنها تساعدنا على إيجاد صورة لش ء 
متصور لا یکون له وجود فی حد ذاته دون ذلك؛ والأخری نظرا لأنه ليس له وجود فى 
حد ذاته » ولأننا نتخيله ونوجده فنحن فى الحقيقة فى حضرته وهو فى حضرتنا. وهذا 
هو السبب فى أننا نشعر بالإحباط حين نشاهد نسخة فيلمية لقصة من القصصء» فهو 
يؤدى إلى «إزالة العامل الإنسانى من عملية التوليد ... فالواقع فى صورة فوتوغرافية 
وو النسبة لی فی حین أننی لیس لی وجو بالنسبة له. وعالم أعرفه وأراه لكنى 
غير موجود بالنسبة له هو عالم ماض».) والصورة الفوتوغرافية لا تولد شينًا موجودا 
وحسب» بل إنها تستبعدنى أيضًا من عالم أستطيع أن أراه لكنى لم يكن لى يد فى 
خلقه. والشعور بأن النسخة الفيلمية ليست ما تصورناه ليس هو السبب فى إحساسنا 
بالإحباط؛ فهو أقرب الى ظاهرة ثانوية. والسبب الحقيقى هو أننا قد تم استبعادناء 
ونبغض الشعور بأننا غير مسموح لنا باسترجاع الصور التى صنعناها وساعدتنا على 
آن نكون فى حضرة صنائعنا وکانها ممتلكات حقيقية. والفيلم يجسد «وجود ال 
التصوير خارج عالمه وغيابى عنه».(٠)‏ 


الصور الذهنية التى تؤثرعلى القارىي 


کی ت ساعد لی ادراا ا یس له شکل مدد قول ولام یسر جىیمس 


«كل صورة محددة فى الذهن تتشر ب بالمياه التى تتدفق من حولها وتصطبغ بهاء 
ومعها الإحساس يعلاقاتها القريبة والبعيدة؛ ورجع الأقول الذى جاعت اليتا متهاء 
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والإحساس بالشروق الذى تؤدى اليه. فالدلالة والقىمة والصورة كلها فی فی هذه 
الهالة أو الظل الناقص الذى يحيط بها ويرافقها - أو بالأحرى ما يندمج فيها 
ويصبح عظام عظامها ولحم لحمها؛ فيتركها صورة للشئ الذى كانته من قبلء لكته 
يجعلها صورة للشئ المدرك حديثا )١١(.»‏ 


هذا الوصف النمق يركز على الطبيعة الانتقالية الصورة وعلى دورم الحيوى فى 
الدمج. فهو يجمع المعانى المركبه التى دد تثيرها الاإشارات التنصبةء وما نظهر فى الصورة 
هو ترابط هذه المعانى المركبة. 


والصورة وموضوع القراءة لا ينفصلان. إلا آن هذا لا يعنى أن الربط بين العلامات 
الماقة فى الصورة ينتج عن تعسف الفاعل» حتى وإن قام بتلوين محتويات هذه الصور؛ 
بل معناه آن القارئ اندمج فيما دفع إلى صنعه من خلال الصورة؛ ولا حيلة له فى 
التأثر بما صنعه. فالغائب وما ليس له وجود يدخلان فى حضرته»ء ويدخل هو فى 
حضرتهما. ولكذنا !ذا اندمجنا فى صورة فلا يعود لنا وجود فى واقع» بل نمر بما لا 
يوصف إلا بأنه حالة من اللا إدراك"') بمعنى أننا ننشغل بشى شي بخرجنا من واقعنا. 
وهذا فو الق الا ق كر عن الهروب فى حديثهم عن الأدب» فى 
حين أنهم فى الحقيقة يعبرون عن التجربة الخاصة التى يعايشونها . ومن المنطقى أننا 
حين تنتهى عملية اللا إدراك - أى حين ننحى الكتاب جانيًا- نمر بنوع من 
«الاستيقاظ». بل قد يکون هذا ا من قبيل الإحساس بالخذلانء خاصة لو کان 
النص قد استغرقنا فافا ولگ مهةَا کات وه ا اغ فهر دا ا واقع انتشلتنا 
منه عملىة بناء الصورة . وإذا كنا قد انفصلنا مؤقتا عن عالمنا الواقعى فهذا لا يعنى 
ننا نعود اليه بعد ذلك بتوجيهات حجديدة. بل معناه أن العالم الحقيقى يبدو اا 
ب ار افدر رور غاي ا ويكمن مغزى هذه العملية فى أن بناء ء الصورة 
تعد التصنيف الى فاعل ومفعولء > وهو تصنيف ضرورى للادراك الحسى؛ > فعندمأ 
«نستیقظ» على العالم الحقيقى فإن هذا التصنيف يبدو i.‏ . وفجاة» نجد أنقسنا 
وقد انتزعنا من عالمنا المشدودین اليه وقادرین على إدراکه کشی. وحتى لو كان هذا 
الانتزاع لحظًاء فهو قد يساعدنا على تطبيق المعرفة التى اكتسبناها بفهم المعانى 
المركية للعلامات اللغوبةء» بحيث نستطيع أن نرى عالمنا كشي «فهمناه لتونا». 


nis 
ن الصورة هى مظهر لشىئ خيالى. إلا أن هناك فارقًا أساسيا بين بناء الصورة فى‎ 


٠‏ وبناء الصورة فى الحياة اليومية. ففى الحالة الأخيرة نجد أن معرفتنا بالشى 
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الحقيقى تحدد تصورنا له» أما فى الحالة الأولی فليس ثم شى تجريبى خارجى نربط بينه 
وبين الصورة. وتمثل الصورة الأدبية امتدادا لمعرفتنا الراهنةء فى حين أن صورة الش' 
الموجود تستعين بالمعرفة المتوفرة فى خلق حضور الشى الغائب. من ثم فالصورة الأدبية 
لا يمكن التحكم فيها إلى درجة أن يتحكم شى «غائب» فى انعكاسها الذهنى. وللطريقة 
التى يتم التحكم بها فى الصورة الأدبية آهمية قصوى لفهمنا لعملية القراءة ككل؛ 
ويالتالى فقد حان الوقت لإلقاء نظرة متأنية على مختلف المراحل التى تبنى فيها الصور. 

قد ثتخذ من ملحوظة لوبتجينشتاين منطلقا لتا فهى بقول: «هتاك فى القرضة 
مجموعهة علاقات يتم التآليف بينها من جل التجرىة»( ")وهو ما بصدق أو كانت هناك 
«حقاتق» تتفق معها .(6) اما بالنسبة للنص الأدبى فلىست هناك «حقائق» کهذه؛ يل 
لدينا تتابع فى المخططات يبنيها الرصيد والاستراتيجيات التى تقوم بدور حث القارئ 
نفسه على إيجاد «الحقائق».(*) ولا شك أن مخططات النص لها صلة «بالحقائق» › 
لكنها ليست «محددة»» بل يجب اكتشافهاء أو بالآحرى صنعها. والنص الأدبى فى هذا 
الصدد يستغل إحدى البنى الأساسية للفهم - وهى مطابقة العبارات على الحقائق- بل 
نمدها لتشمل صنع هذه الحقائق. والمخططات تؤدى الى مظاهر «لحقيقة» كامنة غير 
منصوص عليهاء وهذه المظاهر يجب أن يقوم بتجميعها القارئ حيث يدفع إلى تصور 
صورة كلية من خلال عملية تعديل مستمر للمركز البؤرى. ووجهة نظره «على هذا 
الجانب من كل الأشياء المرئية»٠"')-‏ أى خارج النص- لكنها فى الوقت نفسه تشكلها 
الملخططات بحيث تحرمه من الحرية التامة فى الاختيار والتى تتوفر له فى العاله 
الحقيقى. وتبدأ عملية بناء الصورة بمخططات النص التى تعتبر جوانب من صورة كلية 
على القارئ نفسه أن يقوم بتجميعها؛ وبتجميعها فهو يشغل المكان المخصص له» وبذلك 
فهو يوجد سلسلة من الصور تؤدى فى النهاية إلى تكوين معنى النص. 

هذا المعنى كما رأينا له طبيعة غريية؛ اذ لابد he a a‏ 
العلامات المعطاة فى النص. وتشير العلامات تحديدًا إلى شئ خارجهاء وإذا كان 
النص دالا ظاهرً فإن دلالتها تقتصر على الشىئ التجريبى. الا أنها ليست مقيدة بهذه 
القيود فى النص الأدبى» لذا فهى تتخذ سمة تتجاوز الإدراك. ويصف ريكور هذه 
العملية كما بلى: 


«... حين تراوغ اللغة نفسها وتراوغنا فهى فى الحقيقة تعود إلى ذاتها على الجانب 
الآخر بوصفها كلاما يقال. وسواء فهم المرء العلاقة بين التصريع والكتمان من 
منظور المحلل النفسى أو من منظور عالم الظواهر الدينية (وأعتقد أن المرء ينبغى أن 
يقبل الاحتمالين معا هذه الأيام). فاللغة فى كلتا الحالتين تتواجد كقوة كاشفة توضع 
وتلقى الضوء؛ وهنا يكمن عنصرها الحقيقى» فهى تعود إلى ذاتها وتغلف نفسها 
بالصمت أمام ما تقوله».(۷) 


148 


وهنا «الصمت الكاشف» ل يتأتى إلا عن طريق التصورء فهى تنتج شينًا لا تنص 
عليه اللغة صراحة. أما بالنسبة للأدب فمعنى العمل الأدبى ليس نفس المظاهر المعطاةء 
ل اها لا :الا فى الخال من خلال التحول الممعتمر والتعفل المخنادل لهد 
المظاهر. وما تقوله اللغة يعتبر أدنى درجة مما تكشفه» وما تكشفه يمثل معناها 
الحقيقى. إذن فمعنى العمل الأدبى يظل متصلاً بما يقوله النص المطبوع» لكنه يتطلب 
من خيال القارى المبدع أن يقوم بتجميعه. يصف ديوى هذه العملية الإبداعية والعوامل 
التى تتحكم فيها بالإشارة إلى الفن عامة فى قوله: 


«لكى يدرك الناظرء فلابد أن يبدع تجريته الخاصة به. ولابد لهذا !لإبداع أن يشمل 
علاقات تشبه العلاقات التى عايشها المنتج الأصلى. وهى لا تتطابق حرفيًا. إلا أنه . 
لابد أن يكون هناك لدى المدرك والفنان على السواء ترتيب لعناصر الكل يتطابق من 
حيث الشكل لا التفاصيل مع عملية التنظيم التى عايشها مبدع العمل عن وعى. 
ويدون عملية إعادة الإبداع فالعمل لا يتم إدراکه حسيا كعمل فنى».١)‏ 
واک تور الا الات افلا اء الو جك أن ك سال برد اكات 
فيه قراءه صراحة الى تخيل شى. ففى مستهل رواية جوزيف أندروز لفيلدنج نجد 
مشهدا تنجح فيه الليدى بويي فى حمل جوزيف خادمها على الجلوس على فراشها 
وتسعى بشتى الحيل الى إغوائه. ويتراجع جوزيف أمام هه المحاولات» وفى النهاية 
يلجا الى الفضيلة كأداة دفاعية. وفى هذه الذروة لا يقدم فيلدنج وصفا لحالة الهلع التى 
TEER‏ الشخصهةه بل بخاطب قار ئه قائلا: 


«لقد سمعت أبها القا رئ الشعراء يتحدثون عن تمثال المغاجاأة؛ ولعلك سمعت القليل 
آیضا عن المفاجاأة وكیف جعلت أحد أبناء کرویسس یتکلم مع أنه کان أبكم. وقد 
رأيت الوجوه فى المعرض الرخيص ؛ حيث يصعد السيد بريدجواتر أو السيد ويليام 
ميلز أو غيرهما من ذوى ال مظهر المخيف عبر الباب السحرى» بوجه شاحب تغطيه 
من هؤلاء ولا من فیدیاس أو براکسیتلز ولا من قلم صدیقی هوجارت على مثل هذه 
الفكرة عن المفاجاة لو شاهدوا الليدى بوبى حين خرجت هذه الكلمات من فم 
جوزیيف. قالت السيدة وهى تلملم نفسها بعد صمت دأم دقيقتين: أفضيلتك! لن آفلت 
منها أیدا"».(۱۹) 


ما تبقى من هذه الحكاية هى صورتها الملقصودة عن المفاجاة والتى يفترض أن 
تملأها القارئ لنفسه. الا أنه يحصل على مخططات تتكون فى هيئُة سلسلة من 
المظاهر. وتمده هذه المخططات بمعارف محددة تساعده على تصور مفاجاة الليدى 
بوبى. وهكذا فوجهة نظر القارئ محكومةء ومهما كانت صورته الفردية المجردة 
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فمضمونها تحدده المخططات النصية. ولا يختلف الأمر بالنسبة للعملية الفعلية أن 
تتكون أفكار مختلفة باختلاف القراء عن فن فيدياس أو براكسيتلز أو هوجارت 
-كتلاميذ جوزيف أليرس الذين تدربوا على الإدراك الحسى للألوان الدقيقةء فكهم 
أعطوا أوصاقًا مختلفة للون الأحمر فى شعار الكوكا كولا.(") ومن المعروف أن الشى 
الواحد يتم إدراكه بصور مختلفة باختلاف الموضوعات؛ فالاختلافات فى عملية بناء 
الصور قد تكون أكثر وضوحا منها فى الإدراك اليومىء» ولو أن هذا ليس نقيصة. ومع 
ذلك فالتشابه وليس الاختلاف فى الإدراك هو الذى يهمنا فى تحليلنا الحالى. فالنص 
يحشد المعرفة الذاتية المتوفرة لدى القراء على اختلاف أنواعهم ويوجهها نحو غاية 
واحدة بعينها. ومهما تباينت هذه المعارف» فالدور الذاتى للقارئ يحكمه الإطار 
المفترض. إنه كما لو كان المخطط شكلا أجوف تتم دعوة القارئ ليصب فيه مخزونه من 
المعارف. إذن فالمعايير الاجتماعية والتلميحات المعاصرة والأدبية كلها تشكل مخططات 
تصوغ المعارف والذكريات التى يتم استدعاؤها - وتكشف فى الوقت نفسه عن أهمية 
الرصيد بالنسبة لعملية بناء الصورة. 

تنش الطبيعة الجمالية لهذه العملية من تقديم كل المخططات من وجهة نظر معينةء 
وهى عدم كفايتها فى مثال فيلدنج. وهنا تكمن أهمية المعرفة الشديدة الفردية التى 
تستحضرها المخططات» فكل قارىئ برى تداعيات مخزون معارفه فى حالة توقف. 
ويستعين النص بتجارب القارى الفردية بشروطها الخاصة» وهى فى معظمها شروط 
إبطال وتعطيل وتجزيئ » بل رفض تام أيضا. إذن فالمعارف تستدعيها المخططات» وفى 
اللحظة التى تمثل فيها للقارى يتم نسخها. إلا أن المعارف المنسوخة تعمل فى الوقت 
نفسه كنوع من التشبيه بساعد القارى على استيعاب «الحقيقة» المقصودة - فهو خلفية 
قد بظهر المعنى الحقيقى فيها("'") وتدل عليه التعديلات التى تتعرض لها المخططات. 

فى الفقرة التى استشهدنا بها لا يقدم فيلدنج وصفا لمفاجاة الليدى بويى. بل يقدم 
مخططات كلها تثير احتمالات للوصف لمجرد أن ترفضها من جدید. ویتقدیم مخططات 
وصف مرفوضة لنا يوضح لنا آن الوصف فى الحقيقة مستحيل. من ثم فتصور ما لا 
يقبل التصور لا يعنى مجرد محاولة بناء صورة تنافس الأوصاف المنسوخة؛ بل ان 
المطلب غير المعقول المفروض علينا (لتصور ما لا يقبل التصور) يتحول الى شوكة حادة 
تثير أقصى درجات الانتباه. ولم يعد علينا آن نكمل صورة مشهد؛ فنحن الآن مهيئين 
لتغير فى المستويات يتوقف فيه المشهد عن كونه مجرد أحد عناصر الحبكة ويتحول الى 
أداة لتيمة أعرض كثيرا؛ وعلينا أن نتصور ما قد يخرج من «عدم قابلية التصور». 
وتفرض التيمة الجديدة نفسها علينا فى هيئة غرابةء لأن المخططات قد تم نفيهاء ويشير 
النسخ إلى تيمة وراء نطاقها. لذا فلابد أن تظل التيمة «فارغة» فى البدايةء لأن الدهشة 
التى لا يمكن تصورها والتى يفترض إضافتها تظل بلا مدلول فى حد ذاتها؛ من ثم 
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فإننا نشعر باننا مضطرون لتوجيه صورتتا نحو مدلول ما لم يرد صراحة فى النص 
المطبوع. آما بالنسبة لقابلية هذا المدلول للتصور فالمخططات المنسوخة لها هنا أيضًا 
دور هام تلعبه. فهى فى هذه الفقرة مآخوذة من عدد من المجالات: فن النحت 
الكلاسيكى (فيدياس وبراكسيتلز) والميثولوجيا الكلاسيكية (كرويسس) والفن المعاصر 
(هوجارت) ومسرحيات الرعب المعاصرة والتى تتأكد معانيها الاجتماعية بتحديد أسعار 
القاعه كف الخططات عن رضت اتفال ند فوارق احتضاغا فوا فا لكر 
تعليم القارى وإلمامه بالفن المعاصر ويالفن بصفة عامة ومعرفته بالأنماط الدنيا 
للمسرح. ويضم فيلدنج هنا إلى رصيده تفرقة يؤكد عليها من بداية الرواية بين «القارىئ 
الكلاسيكى» و«قارى الإنجليزية العادى».") وتستدعى خلفيات مختلفة تشير إلى 
اناا اة ا ا ماف اا رات »الال فاع القاري الصو ة تجددة 
قدرته ومعرفته بالأنساق المشار اليها. وفى الحالة القصوى قد لا تكون لدى القارئ 
المتعلم ية فكرة عن مسرح الطبقات الدنيا المعاصر وقد يكون هاوى الرعب على جهل 
تام بفن النحت الكلاسيكىء» وهكذا فلكل من هؤلاء القراء عناصر من الرصيد تظل 
ال اا الضورة 

آما القارى الذى ليس لديه إلمام تام بكل عناصر الرصيد فى متالنا فستكون هناك 
فجوات تمنع التىمة من تحقيق مدلولها الكامل. والإشارات الكلاسيكية والمعاصرة لها 
ما هو أكبر من مجرد معانى اجتماعية» فهى أيضا ذات أهمية استراتيجية. والفن 
والميثولوجيا الكلاسيكية ليسا موجهين للقارى المتعلم وحده» فهما يثيران سمات معينه 
كالشرف أو الرعب؛ إلا أنهما يتداعيان أمام الفن الساخر لهوجارت» وفى النهاية 
يتضاءلان أمام ميلودراما المسرح الهزلى. وهذه العناصر طبقاً للنص متكافئةء ولكن 
بتتابع المخططات يتضح أنها ليست كذلك. فتفاوت المظاهر لا يعزى للمكانة الاجتماعية 
القارئ وحدهاء بل يفرض عليه مدلول التيمة نفسها؛ فالإلاعات الاجتماعية تضخم 
مفاجاة الليدى بوبى بصورة مبالغ فيهاء والتلميحات المعاصرة تجعلها تبدو هزلية 
وتافهة. وهذا المزيج يمزق عباءة الوقار التى تحاول الليدى بوبى أن تخفى فسقها 

وبهذه الطريقة يمكن للمخططات أن توجه خيال القارئ لا إلى تصور المفاجاة التى 
لا تقبل التصور» بل الى استشفاف الرياء الذى يمثل التيمة الفعلية لمثالنا. ومع ذلك 
يظل من غير الممكن اعتبار المدلول مستقراء لأن استشفاف الرياء ليس بالضرورة غاية 
فی حد ذاته» بل قد يكون اإشارة إلى شى اخر. وهذا «الشى الآخر» لم يقدمه بعد 
مدلول التيمةء والحقيقة أنه لا يصل إلى الوعى الحسى إلا إذا نظرنا إلى الفقرة فى 
سياقها الكلى. 
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«والمجال الموضوعى ... متضمن صراحة فى التيمةء أما العكس فليس هناك تيمة 

منفصلةء فهى دائمًا ما تستخلص من مجال موضوعى. ويهذا المعنى فللتيمة تاريخ 

حالة ثابت ا يتغير » نظرا لأنه «مفروض».(") 

و«تاريخ الحالة» هذا فى مثالنا من فيلدنج يرتبط بالفقرة بإشارة صريحة من 

الراوية. وقبل عدة صفحات من المشهد الذى يضم الليدى بوبى وخادمها كان جوزيف 
قد تعرض لتحرشات من جانب سليبسلوب وهی خادمة فی بیت الليدى بويى؛ وكما 
حدث فى المشهد اللاحق يقدم للقارى عدد من المخططات تساعده على تصوير 
«الهجوم». وهذه المخططات مقصود بها إثارة صور أولية كدوران سليبسلوب حول 
جوزيف كالنمرة الجائعة حين تتحفز للانقضاض. !لا أن الربط بين المشهدين يتم 
بعبارة فى النص حيث يقول الراوية: 


الأقل ثقافة والأشد فظاظة من جانب السيدة سليبسلوب».(۶؟) 


فالراوية يصرح بأن هناك فارقا وبأن تأثيرات الحب تتفاوت تبعا للمكانة الاجتماعية 
للمحب. لذا فمشهد الليدى بويى يبدا بتوقع القارى أن يكون غرام الأرستقراطية 
مختلفا عن غرام الخادمة» ويالتالى فالمخطط الذى يقوم عليه بناؤه للصورة يخص الهرم 
الاجتماعى لمجتمع القرن الثامن عشرء وهو أن هناك اختلافا جوهريا بين الناس تيعا 
لكانتهم الاجتماعية. إلا أن هذا التأكيد على أحد الأنماط السائدة يهدف هنا إلى 
تحطيمه بالتركيز على تشابه العيوب الإنسانية. والإشارة الصريحة فى النص تنسب 
للقاری حسن التقدير» إل آنه ا يستطيع آن ينبت مدى «حكمته» | بوعيه لا بالفوارق 
الاجتماعية» بل بأوجه التشابه الخفية بين البشر. وهكذا فعليه هو نفسه أن ييطل 
المخطط المعروض عليه لبناء الصورة» ولا يستقر مدلول التيمة !ل بذلك؛ فبالنظر إلى ما 
داه انار الايت اها يكن من اقففاف التوازع البونرة ية اليك 

وإذا كانت إزالة الفوارق الاجتماعية تخدم الغرض الاستراتيجى لجعل القارئ يركز 
بدرجة أكبر على الطبيعة الإنسانية (خاصة واا منه البحث عن الفوارق) فإن 
الحاتف السلدن الل شد السات الكقة حي ان نون ا ال مجاول الد 
بين مظاهر الطبيعة الإنسانيةء فلابد أن يتصاعد ذلك إلى ما هو أكثر من مجرد 
مجموعة الشهوات الحيوانية. لذا فمع أن مدلول التيمة بستقر بسباقها فالاستقرار 
نفسه يخلق مشكلات جديدة»ء لأننا يجب أن نبحث الآن عن سمات ايجابية فى الطبيعة 
الإنسانية تقابل السمات السلبية التى عرفناها حتى الآن. ولا سبيل لوضع فطنة القارئ 
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الحصيف موضع الاختبار إلا بعكس هذا التعارض الظاهرى. إذن فنحن مرة أخرى 


ماح إشارة «فارغة»» لكنها تحدد الصور المستقبلية بتأثير كرة اللج. 

ونقطة الانطلاق بالنسبة لهذه التأملات هى أن النص المكتوب يشتمل على سلسلة 
من المظاهر تدل ضمنا على وجود وحدة كليةء الا أن هذه الوحدة الكلية لا ترد صراحةء 
ولو نها تحدد بنية هذه المظاهر. ولابد من تجميع الوحدة الكليةء ولا تتخذ المظاهر 
مدلولها الكامل إلا بذلكء لأنه لا سبيل لكل الإشارات أن تتحمل ثقلها الكامل إلا بذلك. 
لفارت هو الاي غي أن ضور النخة لكا التي فا ااه هاو 
يتماسك النص إلا فى ذهنه هى وهو ما يتضح من خلال علاقة مشهد الليدى بوبى 
بسياقه الكلى؛ ويتركز اهتمامنا حاليا على التأويل نفسه» فما يهمنا هنا هو النظرة التى 
ألقيناها على بنية عملية بناء الصورة. 

رأىنا أن السمات الأساسية لهذه العملية هى التيمة والمدلول» وهى تحتاج إلى 
التثبيت من خلال مجالات الإشارة. ومع ذلك فلا ينبغى الظن بأن هذه صور التيمة ثم 
صور للمدلول ثم فى النهاية صر للعلاقات السياقية. أو أن كلا منها تلى الأخرى 
دائمًا. والعلاقة العادية بين التيمة والمدلول هى علاقة تفاعل تحتاج حينئذ إلى تثبيت 
وبالتالى تدفع إلى بناء تال للصور» وهو ما يعبر عنه سارتر بقوله 


«إن المرء لا يتمكن مطلقًا من تحويل صورة إلى عناصرهاء لان الصورة ككل 
التراكيب النفسية هى شئ يختلف عن مجموع عناصره ويزيد عنه. المهم هنا هو 
المعنى الجديد الذى يتخلل الكل».(°") 
والتيمة والمدلول مرتبطان معا فى «المعنى الجديد» للصورةء وهو ما يكشف عنه 
الطابع المهجن الذى تتسم به صورنا خلال عملبة القراءة؛ فهى تصويرية فى لحظة 
ودلالية فى لحظة أآخرى. 
إذن فالتيمة والمدلول عنصران تتالف منهما الصورة. فالتيمة يبنيها الوعى الذى 
بتنبه عندما تصبح المعرفة التى يستدعيها أأرنة مسال تحت الحدل: ونطرا لن 
التمة ليست غاية فى حد ذاتهاء بل إشارة إلى شى آخر, فهى تفرز إشارة «فارغه» 
وملء هذه الإشارة هو ما يكون المدلول. وهذه هى الطريقة التى يولد بها التصور شينًا 
خبالسًا هو مظهر لما لم يرد صراحة فى النص. على أية حال فما لم يرد صراحة فى 
النص ويالتالى النص المكتوب يجب أن يستعين بانماط محددة لكى يؤدى الى القدرة 
على تصور ما لم ينص عليه كتابة ويوجهها فى الوقت نفسه. وهناك نمط أساسى يتمثل 
فى النسخ والإبطال | للستمر للرصيد والذى يؤدى به ترتيبه «الأفقى» (أى التفكيك 
والربط غير المعتاد للرمون)(") وظيفته النهائية. أما بالنسبة للتصور «فعملية النسخ 
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تعتبر تكوينية».() وقد رأينا فى مثال فيلدنج حالتين من هذا النوع من عمليات النسخ. 
فمخططات الرصيد فى مشهد الليدى بوبى والمقصود بها على ما يبدو أن تكون قياس 
فا ا للضوة ق ت من خلال الله ية انيا غر كافة ومن ناحبة أخرى 
فمخطط السياق الذى ربطه الراوية صراحة بمشهد بوبى قد تم تنظيمه بحيث ينبغى 
على القارى نفسه أن ينسخه. وهكذا فالسلبية المتميزة فى النص تدعمها سلبية أخرى 
لابد للقارئ أن ينتجها. ويترتب على ذلك أن يتم بناء الشيء الخيالى لا مجرد تصور 
مشهد وأحد» بل بغرض تحقيق هدف الرواية ذاتها. ولا يمكن أن يتم هذا فى لحظة 
أو خلال عدد من الصفحات المكتوية؛ فهو يتضح فى المشهد كإشارة «فارغة» 
عى الصور التالية. إذن فعملية بناء الصورة هى عملية مفرطة فى التركيبيةء لكنها 
ايض Pe RFP TIE‏ قف إلى حد كبير على البعد الزمنى لعملية القراءة. ` 
ويتمثل المحور الزمنى للقراءة فى أن الأشياء الخيالية التى تبنيها الصور تشكل 
تتابعا یكکشف امتداده عن تناقضات بين مختلف الأشياء ء الخيالية التى تتمشى مع هذا 
المحور. وهكذا فهناك تركيز تبادلى يتحتم أن يحدث وتكتسب به هذه الأشياء هويتها 
واکن بدون آی ضمان للتوافق بينها ٠‏ بل إتنا لا نتمكن من تسجيل الفروق إلا بسبب 
عامل الوقت. وحين نفعل ذلك تفقد الصور اكتفاءها الذاتى ونصبح على وعى بالجانى 
العكسى من عملية التفرقة التى هى عملية ربط؛ فنشعر أننا مضطرون ا 
الفوارق. ويعبر هاسيرل عن ذلك بقوله: 


«من ا لقوانين العامة أن كل ناتج مفترض للتصور ثليه سلسلة متصلة من الصور 
الذهتية ن تستنسخ ڪل منها مضمون سابقتها a as a SEE‏ 
الماضى على الصورة ة الجديدة. وهکذا فالخیال هتا نثبت حخصویته؛ وهذه ھی الحالة 
الوحيدة التى يبدع فيها شيئًا جديدا بحق فى التصورء وهو السمة الزمنية».(^) 


دن فكل صورة فردية تخرح فى خلفية صورة ماضية تعطى مكانها فى 
الاستمرارية الكليةء > وهى أيضا مفتوحة للمعانی ‏ غير الظاهرة حين بنيت لأول مرة. 
وهكذا فالمحور الزمنى يحدد المعنى الإجمالى ويرتبه بدفع كل صورة للترل جع إلى 
الماضى»ء فيخضعها بذلك لتعديلات حتمية» وهو ما يؤدى بدوره الى الصورة ا 
وبالتالى تتماسك كل الصور فى ذهن القارئ من خلال التراكم المستمر للإشارات 
أسميناه تأثير كرة القح. ES Ea‏ 
الفردية لهذه العملية وتسميها معنى النصء» > لأن المعنى فى الحقيقة يهيمن على المسار 
الكلى للتصور. . فالمعنى نفسه له طابع زمنى تتكشف خصوصيته بأن ربط النص 
بالاضى والحاضر والمستقبل بوجهة النظر الشاردة لا يؤدى إلى ذكريات باهتة 
وتوقعات عشوائية » بل الى تركيب متصل لكل المراحل الزمنية. وحين تتخذ الصور 
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يبعدها الزمنى وتتحول من خلال التصور الى أشياء عابرةء ينشاً اتجاه لربط هذه 
الأشياء ببعضها البعض بتشكيلها لمحور الزمن. وتؤدى عملية التحديد الناتجة عن ذلك 
إلى معنى كلى» ولكن نظرا لاستحالة فصله عن المراحل المختلفة للعملية فإن تكوينه 
وفهمه يسيران جنبا إلى جنب. إذن فالسمة الزمنية للخيال تبرز المعنى» ويمكن إدراك 
ذلك ؛ لأنه يخرج على مراحل يمكن للقارئ نفسه أن يتحكم فيها. والمحور الزمنى يعبر 
عن المعنى باعتباره تركييا مختلف مراحله » ويبين أن المعنى ينجم عن احتياج كامن فى 
انض كه 


والطابع الزمنى للمعنى له نتيجة آخرى تترتب عليه. فبتطور المعنى مع المحور 
الزمنى لا بتمكن الزمن نفسه من العمل كإطار مرجعىء» وبالتالى فكل تحديد للمعنى 
يؤدى إلى تجربة شديدة الفردية لذلك المعنى يستحيل أن تتكرر بنفس صورتها. 
والقراءة الثانية للنص ل يكون لها نفس ما كان للقراءة الأولى من تاثير لسبب بسيط 
هو أن المعنى الذى تم تجميعه فى الأصل لابد أن يؤثر على القراءة الثانية. فبحيارتنا 
لعرفة لم تتوفر لنا من قبل لا يتسنى للأشياء الخيالية المتراكمة على طول المحور الزمنى 
أن تتوالى كل وراء الأخرى بنفس الطريقة. وقد يكمن السبب فى ذلك فى تغيير القارى 
للظروف» ولکن إن ظل کل شی کما هو ؛ فلابد للنص آن یظل كما هو لکى يسمح بمثل 
هذه التنوبعات. ويخفت تسلسل بناء الصور أمام ما تم توليده فى الحالة الأولى» وهو 
ما لايد من أن تكون له أصداء على الطريقة التى تتحدد بها الصور وتتحكم فى بعضها 
اليعض خلال تتابع القراءة. وهذه حقيقة على درجة كبيرة من الأهمية بالنسبة للناقد 
الأدبى ؛ حيث يتمكن من الاستعانة بالإدراك المؤخر فى تحليل التقنيات التى تؤدى إلى 
المعنى «الأول». ونتيجة مثل هذا التوجه هى أن القارئ سيزداد وعيا بالكتاب بوصفه 
عملاً فننًا. وقد كان طابعه الفنى فى الأصل فعالا ؛ لأنه دفع القارئ إلى تجميع معنى 
معين» ولكن حين تتم دراسة العمل مرة أخرى من منظور المعنى الذى تم تجميعه 
بالفعل» فمن الطبيعى أن القارئ لابد أن يكون حينئذ على وعى بالطريقة التى تم جذبه 
بها إلى عملية التكوين. 

ومع كل قراءة جديدة فالبعد الزمنى وحده هو الذى يتغيرء إلا أن هذا وحده يعتبر 
كافسًا لتغير الصور, لأن وضعها على طول المحور الزمنى هو الذى يطلق عمليات 
التشتيت والدمج. وهذا الوضع يضفى عليها كل مراجعها ويساعدها على تثبيت 
نفسها. والوضع بالنسبة للزمن هو «منبع التميز الفردى» على حد تعبير هاسيرل. ٠١‏ 
وهذا الوضم لا يمكن أن يخضع لأى إطار مرجعى ؛ لأنه لا بتآتى إلا عن طريق التركيز 
التبادلى للآشباء الخيالية. ولا كان الوضع الزمنى محددا فى حد ذاته فهو يمتل 
الأساس اللازم للتميز الفردى لكل معنى يتم إدراكه. هذه البنية وهذه العملية تظل كما 
هى دائمًاء فحاصل كل إدراك هو الذى يعد فريدا ولا يتكرر. وهذا التفرد المحدد البنية 
للمعنى هو الذى يتحكم فى تكرار جدة النص نفسه. فلا يمكن أن يكون هو نفسه مرتين. 
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OEY E PR 
التراكيب التوكيدية فى أنه ليست أحكامً راكب افاي ى خاق الها‎ 
ES التی د تعتبر مستقلة عن الزمنء تحدث بحذى المحور الزمنى للقراءة.‎ 
لتركيبية تحت إمرة‎ i i ek والقارئ مرتیطان‎ 
عنها؛ وعلى نفس الدرجة من الأهمية أن القارئ نفسه يتكون بتكوينه للمعنى. وهنا‎ 
يكمن المدلول الكامل لما يسمى بالتركيب السلبى.‎ 
الإشارة فى موض سایق. «وإدراك المعنى ل يعنی بالضرورة التوصل ال الدلول(‎ 
الأفكار التى قال بها کن ایل‎ ERT إلى مصطلحات مالوفة.‎ 


«... هناك مرحلتان متميزتان للفهم» مرحلة المعنى ومرحلة المدلول وهى تمش 
اضطلاع القارئ بالمعنىء» أى المعنى الماش فى الحقيقةء.(١")‏ 
يترتب على ذلك أن البنية الذاتية التبادلية لتجميم المعنى يمكن أن يكون لها عدة 

أنماط من المدلول تبعا للأعراف الاجتماعبة والتقافية أو المعاد يير الفردية التى يقوم عليها 
تكوين هذا المدلول. وتلعب الميول الذاتية دورا ا فى كل أدراك لهذه البنية الذاتية 
التبادليةء إلا أن كل إدراك ذاتی بظل منفتحا أمام الذاتية التبادلية ؛ لأنه د يشترك مع 
نفس هذه البنية الذاتية التبادلية فى الأساس؛ ومع ذلك فالمدلول الذى ينسب للمعنى 
وما يليه من استيعاب للمعنى فى الوجود لا ينفتح للمناقشة الذاتية التبادلية إلا إذا 
تكشفت القوانين والأعراف التى توجه تأويل المعنى. والمثال الأول (البنية الذاتية 
التبادلية لتوليد المعنى) يتصل بنظرية عن التاثير الأدبىء ويتعلق الثانى (المدلول 
لمنسوب للمعنى) بنظرية عن التلقى أقرب إلى السوسيولوجيا منها إلى الأدب. 
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وفى كلتا الحالتين فالتمييز بين المعنى والمدلول يوضع أن المعايير الكلاسيكية 
للتأويل يجرد تجربة القراءة من بعد حيوى بالتسوية بين المعنى والمدلول. وتعتبر 
التسوية ملائمة طالما اعتبر الفن ممثلاً لحقيقة الكل بحيث لا يتوقع من القارئ أن يفعل 
یا اه ا ا ي و 
الأدب بعد الكلاسيكى يؤدى الى قدر كبير من اللبس بسيب تجاهل التمييز بين المعنى 
والمدلول. ولا غرابة فى آنه كان ينبغى أن يثور كثير من الجدل حول «المعانى» التى عثر 
علنها النقاد فی بعض الأعمالء «المعنى» عندهم كان يقصد به «المدلول»» وكان هذا 
بتوجيه من قوانين وأعراف متعددة ومتباينة. ويالتالى فقد كان كل منهم بتحدى 
EGON ma EEC EN N‏ 
بينهما لأنهما » كما يقول ريكور » مرحلتان منفصلتان من الفهم. والمعنى هو المجموع 
اا اا ق الاي ك اا اا عاق اضرا ادد ها 
ل ق لدل فی ا قات اا لیے ت كا ل م فا ال 
التى تؤدى إلى تكوين القارئ نفسه بتكوين واقع لايزال إلى الآن غير مالوف له إلا 
کلاهما معا . 


إذا كانت أنماط الواقع فى حد ذاتها هى ما هى عليه بغض النظر عن الذوات التى 
تشير إليهاء فالأشياء الثقافية تعد ذاتية وتنجم عن نشاط ذاتى» ومن ناحية أخرى فهى 
ERATE‏ كذوات شخصية تقدم نفسها للذوات باعتبارها مفيدة لكونها أدوات نافعة 
لها ولغيرها حين تتوفر الظروف المناسبة وبوصفها مصممة وملائمة لمتعتها الجمالية. 
ولها موضوعدة - موضوعدة «للذوات» وفيما بين الذوات. والعلاقة يالذات تنتمى الى 
مضمونها الفردى الفعلى الذى بتم فهمها ومعانشتها ا . لذا فاليحث الموضوعى 
يجب أن يركز فى جزء منه على المعنى الثقافى نفسه وعلى الجشتالت الفعال الخاص 
به» وفى الجزء الآخر على الشخصية الحقيقية والتنوعة التى يفترضها المعنى الثقافى 
وتشتر الها دوعا ,(۴) 

ومع أن القارئ لابد أن يشارك فى تجميع المعنى بإدراك البنية الكامنة فى النصء 
فلا يجب أن ينسى أنه يقف خارج النص. من ثم فلابد للنص أن يستغل موقفه إذا رند 
لوجهة نظره أن توجه التوجيه السليم. ولا سبيل لتحديد وجهة النظر هذه بتاريخ 
التجرية الشخصبة للقارى الفرد وحده» ولو أن هذا التاريخ لا يمكن تجاهله أبضاء ؛ فلا 
تتغير وجهة نظر القارى !لا حين يؤخذ إلى خارج تجربته الخاصة. من ثم فتكوين 
المعنى يكتسب مدلوله الكامل حين يحدث للقارئ شى. فتكوين المعنى وتكوين الذات 
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القارئة عمليتان متفاعلتان تبنيهما مظاهر النص. على أية حال فوجهة نظر القارى 

دا م ا ی ا ن تمن الل رح ل اتان ف ا 
ETS‏ وفى السعى نحو هدف كهذا ليس هناك نص يمکن آن يضم کل 
المعايير والقيم الممكنة لكل قرائه المحتملين» وحين يحدد الكر ا وجهة نظر 
القارى بتوقع المعابير والقيم الخاصة بالجمهور المستهدف -كما هو الحال مثلا فى . 
مسرحيات العربدة فى أواخر العصور الوسطى وفى الأغنيات الاشتراكية فى 
السبعينيات- فهو يخلق مشكلات فى الفهم بالنسبة لمن لا يشاركون فى تلك الأعراف 
الخاصة. وفى مثل هذه النصوص التى تتكون وجهة نظر القارى فيها من الآراء 
الفترخا ايور تريش بيت لا يكن ايها انر هذ أن ق قيها الياة ن 
جديد إلا بإعادة بناء تاريخية للقيم السائدة فى عصرها. والبديل هى تبنى وجهة نظر 
نقديه تجاه وجهة النظرء لكن المرء فى هذه الحالة لا يكون فى حالة تجميع للمعنى الذى 
يهدف الى التاثير على الجمهور التاريخىء بل يبين الاستراتيجية التى كان ينبغى 
إدراك هذا الهدف من خلالها. 

و الاما الظردة لتر اة وجه نطو القارى العا لاء ف 
روايه القرن الثامن عشر, فالرواية کجنس آدبی جدید لم تتمکن من اکتساب شرع 
من الشعر التقليدى» لذا كان عليها أن تسعى لاكتساب شرعيتها الخاصة بها من خلال 
الحوار المباشر مع قرائهاء وهو ما أدى الى الصورة المعروفة حاليًا للقارئ المفترض. 
فهو بصفة عامة يعد ec‏ للنوازع المعاصرة الخاصة -وهو رؤية أكثر من كونه 
ماودلل فو تدا كاف بكي لري الاخى الروت و لتخو واا 
(ويندمج معها). وهو يضم وجهات نظر وتوقعات تاريخية محددةء ولكن بغرض 
إخضاعها للتأثيرات التعديلية لكل الرؤى المتفاعلة الأخرى. ويهذا المعنى فالقارء 
المفترض بين المعابير السائدة فى عصره والتى تشكل قاعدة مشكوكا فیها يفوم عليها 
التواصل؛ آى أن وجهات النظر التى يقدمها القارئ المفترض وظيفتها إثارة إنتباه 
القارى الحقيقى بحيث يجد نفسه ويدون قصد منه فى موقف معارض للتوجهات 
والأفگان ال كان مسل بها جدلا من قل وك التغرق على ها بوجهة تضورة عام 
من خلال عملية نفى ونسخ بقدر ما تصبح الآراء التى يشترك فى الإيمان بها موضء 
فحص نقدى. ويصدق هذا منذ القرن الثامن عشر وحتى عصر بيكيت الذى لاتزال 
رواياته الاولى تتضمن بقايا من القارئ المفترض. ففى رواية مورفى نعرف أن: «الفقرة 
السابقة محسوية بدقة لكى تفسد القارئ المثقف)"") - وهو ما بعد استحضارً 
واضحا لتوقعات القارئ المتعلم التى ينبغى الآن أن تتحطم ؛ بحيث تنفتح وجهة نظره 
أمام شي لم يكن يراه حتى ذلك الوقت ممكتا فى الرواية. 


والقارى المفترض ما هو !لا استراتيجية هامة واحدة تعمل على تثيت مكانة القارى 
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الحقيقى. ويتخذ الأخير دورا عليه أن يتوافق معه ويالتالى أن «يعدل نفسه» إذا أريد 
للمعنى الذى يقوم بتجميعه أن يحدده النص لا نوازعه الخاصة. وفى النهاية فالهدف 
الكلى للنص هو ممارسة تاثير تعديلى على تلك النوازع» ومن ثم فالنص لا يستطيع ولن 
يقتصر على استنساخها. . 


وفى محاولة إدراك البنية التى تقوم علبها وجهة نظر القاری قد يكون من المفيد أن 
نتأمل ملحوظات ج. يوليه عن القراءة. فهو أنضا يشت الى أن الكت ل قق وخودها 
الكامل !لا فى نفس القارى. فمه آنها تتالف من خواطر شخص آخر, الا أن القارى 
نفسه يصبح موضوع هذه الخواطر: 


«كل ما أفكر فيه هو جزء من عالمى الذهنى. ومع ذلك فها أنا ذا أفكر فى فكرة تنتمى 
لعالم ذهنی آخر یجول فی خاطری كما لو لم يكن لى وجود. والفكرة تستعصى على 
التصور بالفعلء وتزداد عدم قابليتها للتصور إذا تأملت مسالة أن كل خاطرة لابد أن 
تكون لها ذات تفكرهاء لذا فهذه الخاطرة التى هى غريبة على لكنها فى داخلى لابد 
أن تكون لها هى أيضًا ذات فى داخلى غريية على. وعندما أقراً فإنى أؤكد على 
ضمير المتكلم ذهنيًاء لكن ضمير المتكلم الذى أؤكد عليه ليس أنا».(١)‏ 


وفى هذه العملية يختفى تصنيف الذات والشئ » والذى يعد ضروريا لكل إدراك 
وهل وهذا هو مأ بجعل الأدب نافلة فريدة على التجارب الجديدة. وقد بفسر هذا 
اشا السبب فى خد القرا ء لعلاف قتهم بعالم اتر خظطا على انها علاقه «(نحلنل هوبه». 


یطرح پوليه ملحوظاته على النحو التالى: إن الذات الغريبة التى تفكر أفكارها 
الغريية فى نفس القارئ تدل على الحضور المحتمل للكاتب الذى يمكن للقارئ أن 
يستوعب أفكاره ؛ لأنه يضع ذهنه طوع أمر أفكار الكاتب. «وهذه هى الحالة التى تميز 
كل عمل أستدعيه الى الوجود بوضع وعيى تحت تصرفه. وأنا لا أمنحه الوجود وحسب» 
بل الوعى بالوجود أيضسًا».(") من ثم فالوعى هو النقطة التى يلتقى عندها الكاتب 
والقارئ معا وهذه النقطة تميز عملية الاغتراب المؤقتة التى حدثت حين كان القارى 
بفكر أفكار الكاتب. وهذه العملية هى التواصل عند پوليه. ومع ذلك فهى تتوقف على 
شرطىن» حتمية خفوت قصة حياة الكاتب فى العمل بنفس درجة حتمية تنحيهة النوازع 
الفردية للقارى عن عملية القراءة. وبذلك فقط يمكن لأفكار الكاتب آن تجد فى القارى 
ذاتها التی تفکر فی شی ٠‏ بختلف عنها. !ا أن هذا يشير ضمنا الى أن العمل نفسه لابد 

من اعتباره «وعیا»» فهذا وحده هو الذى يقدم أساستًا كافيا للعلاقة بين الكاتب والقارىء» 
وهى علاقة يحددها ولا إأبطال قصة حباة الكاتب الفرد ونوازع القارى الفرد. وهذه هى 
النتيجة التى يتوصل إليها پولیه» فهو یری فى العمل تجسیدا للوعى: 
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«لذا فلا ينبغى أن آتردد فى الإقرار بثنه طالما أن الحياة تنبعث فى العمل الأدبى 
بهذه النفحة الحيوية التى يبثها فيه فعل القرامة فإنه يتحول إلى ما يشبه الإنسان 
(على حساب القارئ الذى يعطل العمل حياته). فيصبح عقلا واعيا بذاته ويتكون فى 
داخلی باعتباری الفاعل لمفاعیله».۳۷) 


وهنا تبداً المشكلة. إذ کیف یتسنی للمرء أن یتصور وعیا ماديا كهذا فصع عن 
نفسه في العمل الأدبى؟ هنا ترفع الهيجلية رأسها أن فكرة اعتبار الوعى فى حد 
ذاته شينًا مطلقا تشیر إلى تشييئه. فى حين أن الوعى يجب أن يعتبر وع بشی)» «فلا 
وجود للوعى بمعزل عن الالتزام الصارم بأن يكون المعرفة المباشرة بشي».(١‏ اذا کان 
الوعى لا يكتسب مضمونه إلا من خلال عملية الاكتشاف فهو باعتباره وعيا خالصنًا 
نظل فار غا ا ن فماذا يكتشف العمل بوصفه وعنًا خالصا؟ یری پولیه انه لا یکتشف 
[لا نقسه» » فهو لا يستطيع أن يكتشف النوازع الفردية القارئ والتى لابد أن تظل معماة 
كما کانت. وإذا کان العمل تجسيدا ذاتا للوعی فلا يسع القارئ أن يفعل شينًا سوى 
تأمله› ل أن هذا معناه بعث الحياة فى المثال الکلاسیكی فی موصوع حديث؛ فيدلا من 
الجمال يكون لدينا الآن وعى. والطريقة الوحيدة المتبقية أتصور هذا الوعى ذى الصيغة 
المادية هى النظر إليه بوصفه بنية متماقة مع ترجمة الكاتب باستمرار إلى العمل 
وترجمة العمل باستمرار إلى القارئ . لكن هذا مفهو م ميكانيكى»ء ولا يمكن فى أية حالة 
أن يون هذا هو ما قصده پوليه. فالتماثل ليس مبدا التفسير بقدر ما هو إشارة إلى 
ضرورة التفسير. 


ومع آن مفهوم پوليه عن الوعى لا يضيف شينًا فهو يثير عدة نقاط قد تكون 
مساعدة لنا لو تم تطویرها فی اتجاه مختلف قليلا. فالقراءة تزيل تصنيف الفاعل 
والمفعول؛ ويالتالى فالقاری ينشغل بأفكار الكاتت. لکن هذا يؤدى إلى تصنيف آخر 
a‏ ففی تفکیره ه فی آفکار غیره یتخلی عن مزاجه الخاص» فهو مهتم 

بشئ لم يدخل فى فلك تجربته الشخصية ولا نبع منها. . لذا يحدث تصنيف مصطنع 
بایراز القارئ لشئ لیس منه ووضعه فی مقدمة تفکیره. لا أن هذا لا یعنی أن توجهاته 
الخاصة تختفى تمامًا. فمهم تراجعت توجهاته إلى الماضى فهى لاتزال تشكل الخلفية 
التى تتخذ فيها أفكار المؤلف السائدة مدلولاً موضوعبا . إذن ففى القراءة هناك دائما 
توان وی ارک اا کو ایا ی © الیک و ء علسها 
منفصلة. والحقيقة أننا لا نستطيع أن نبرز أفكار غيرنا الى مقدمة فكرنا !لا اذا کانت 
متصلة بالخلفية الفعلية لتوجهاتنا نحن (وإلا لكانت غير مفهومة تمامًا). 


إن کل نص نقرآه يتصل بجزء مختلف من شخصيتنا؛ فلكل نص موضوع مختلف» 
ویالتالی فلابد آن يرتبط بخلفية مختلفة من تجريتنا ٠‏ واا کان کل نص لا یشتمل !لا 
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Oa A E PEE‏ فنفس تركيبة هذا 
النسق توزن بصورة مختلفة تبعا للنص الذى نقرأه. ونظرًا لأن الموضوع الجديد الذى 

تم إبرازه الى مقدمة الفكر لا يمكن فهمه إلا من خلال صلته بتجربتنا القديمة التى تمت 
إزاحتها الى الخلفية (وهو ما قد نستمده من أى جانب من جوانب مزاجنا) فاستيعابنا 
للتجربة الغريبة عنا لابد أن تكون له تأثيرات استرجاعية على مخزون التجارب. إذن 
فالتصنيف ليس بين الفاعل والمفعول» بل بين الفاعل وذاته. 

وعلى الفاعل فى التفكير فى أآفكار الغير أن يكون «حاليًا» فى النص وأن يتخلى عما 
ظل يميزه حتى الآن. وقد ورد وصف لطبيعة هذه «الحالية» لدى ستانلى كافيل فى 

قشته لمسرحدة الملك لير: 


«إن الإدراك أو التوجه المطلوب فى متابعة هذه الدراما هى إدراك بتطلب انتباها 
مستمرا لما يحدث من حين لآخر كما لو كان كل ما له أهمية يحدث فى تلك اللحظة. 
فى حين أن كل ما يحدث يطوى صفحة من صفحات الزمن. وآفكر فيه كتجرية من 
الحضور المستمر. ومطالبه لا تقل صرامة عن مطالب أية ممارسة روحية - لترك 
الزمن يمر والمستقبل يحل محله؛ بحيث لا نسمح للماضى أن يحدد معنى ما يحدث 
الآن ولا نتوقع ما سيحدث مما حدث. ا لأن أى شئ ممكن (ولو أنه كذلك). بل لأننا 
لا نهرف ما سيحدث وما لن يبحدث بعد ذلك».۳۸) 


و«الحالية» معناها الخروج من نطاق الزمن - فالماضى بلا تأثير والمستقبل لا يمكن 
تخيله. والحالى الذى يفلت من سياقه الزمنى يتخذ سمة حدث بالنسبة لمن بقع فى 
أسره. إلا أن الوقوع فى أسر مثل هذا الزمن الحالى يشمل نسيان الذات. ومن هذا 
الشرط يستمد الانطباع الذى يتكون لدى القراء أحيانا بأنهم يمرون بحالة تحول فى 
الفا مل فا الانطباع يستمر طويلاً ويتوثق بصورة جيدة. ففى أوائل عهد الرواية 

فى القرن السابع عشر كانت القراءة تعد ضربا من الجنونء لأنها كانت تعنى التحول 
إلى شخص آخر."") وبعد ذلك بقرنين وصف هنذرى جيمس هذا التحول بأنه تجربة 
مدهشة يعيش بها المرء حياة أخرى لفترة وجيزة.(‘“) . 

والفصل بين الفاعل وذاته والذى يؤدى إلى شخصية مركبة طباقيًا فى القراءة 
يساعد الفاعل على إضفاء صفة الحالية على نفسه فى النص ويؤدى إلى توتر يدل على 
مدى تأثر الفاعل بالنص. يقول هاسيرل: «إن التأثر هى بعث الحياة بوصفه شرطاً 
للتوحد»(١“)‏ وهو يقصد بذلك أن التاثر يثير الرغبة فى استعادة التماسك التى يكون 
الفاعل قد فقدها بانفصاله عن نفسه. الا أن هذا الاتحاد لا يبتأتى بمجرد استعادة 
التوجه المعتاد إلى النفس بعد إزاحتها إلى الماضىء» فهناك تجربة جديدة لابد من دمجه 
الآن. إذن «فالتأثر» لا يستدعى توجهات الماضى من جديد» بل يستحضر عفوية الفاعل, 
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ولو أن العفوية المستدعاة تتوقف على طبيعة النص الذى أضفينا على أنفسنا من أجله 

صفة الحالية. فهو يصب العفوية بعد أن تحررت من إسارها فی شکل محدد ثم یبدا فی 
صياغة ما استدعته. فهناك عفويات الشعور والإرادة والتقويم العفوى والسلوك العفوى 
العملى للأنا واتخاذ القرار - کل فی أنماط متباينة من العفوبة».١٤)‏ وهذه الأنماط 
المختلفة من العفوية هى توجهات ذات القارئ الذى يحاول من خلالها توفيق تجرية 
النص الحالى غير المعروفة حتى الآن مع مخزونه الخاص من تجارب الماضى. 


ولا كانت طبيعة العفوية المنطلقة ومداها تحكمهما فردية النص فهناك طبقة من 
شخصدة القارئ تطفو على السطح بعد أن كانت كامنة فى الظل» وهى مشكلة تركز 
- عليها النظرية النفسية للفن. يقول هانز ساكس فى مناقشته لتأثير الفن على العقل 
الواعی 


«بهذه العملية ينفتح أمامه عالم داخلى هو ... عالمه الخاصء» لكنه لا يستطيع دخوله 
دون عون من هذا العمل الفنى بعينه».(١٤)‏ 


إذن فمدلول العمل لا يكمن فى المعنى المغلق داخل النص» بل فی ان هذا المعنى 
یخرج ما کان مغلقا e‏ ون ل اع عن ا0 و e‏ الناتحة 
(٤٤( e‏ وتدل هذه البتية على التاداة بين تكوين ا المعنى E‏ بالذات الذي 
اسقاطات دان بهد واسد حن أغراف القارالاشة ا و ی ا 
N Fp O E‏ عفویا؛ وبالتالی فان عفویته التى 


«إن ما يسمى بتحقيق الأمانى فى الروايات والمسرحيات قد يوصف بثنه صياغة 
الأمانى أو تحديد الرغبات. وقد تتفاوت المستويات الثقافية التى يشتغل بها تفاوً 
شديدا؛ والعملية واحدة . ... والأقرب الى الحقيقة أن نقول إن القصص تسهم فى 
تحديد قيم القارئ أو المشاهد» وقد تؤجج رغباته بدلا من أن نفترض أنها تلبى 
الرغبة بالية ما لتجرية بديلة».(٥؛)‏ 


يدل هذا ضمنيًا على اننا حين نفكر أفكار الغير لا يكفى آن نفهمها: ؛ فعمليات القهم 
ج ر اراتا لی صو ي ٫›ما‏ فىتا. ٠‏ ولا يمكن لأفكار الغير أن تصاغ 
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فى وعينا إلا حين تكتسب العفوية التى يثيرها النص فينا جشتالت خاصًا بها. وهذا 
الجشتالت ل بتكون بتوجهاتنا الماضدة والواعية؛ فما كان لهذه التوحهات أن توقظ 
العفوية فيناء وبالتالى فالتاثير المحدد لابد أن يكون أفكار الغير التى نفكرها الآن. من 
ثم فتكوين المعنى يتضمن إيجاد مجموع كلى ينتج عن تفاعل الرؤى النصية كما رأينا 
من قبل» بل إنه من خلال هذه الكلية يساعدنا على صوغ أنفسنا واكتشاف عالم داخلى 
لم نكن على وعى به حتى ذلك الحين. 


وعند هذه النقطة يندمج علم ظواهر القراءة فى الانشغال الحديث بالذاتية. وقد قاح 
بالإشارة الى التناقضات بين درجات يقين الكوجيتو ودرجات ارتياب العقل الواعى.(؛ 
وقد تعلمنا من التحليل النفسى أن هناك منطقة شاسعة فى الذات تفصح عن نفسها 
کرو الهو وف وف ادا أمام العقل الواعى. وهذه القيود فى الذات تؤمن 
على نتانج الميداً الفروندى: « حیتما کان الهو موجودا وحلت الَا » وفروند هنا على حد 
قول ريكور يستبدل بمصطلح «"الوعى' عبارة "التحول الى الوعى". فما كان هو الأصل 
بتحول الآن ال مهمه 8 هدف».(١٤)‏ 


وحده فالقراءة باعتبارها تنشيطاً E Uh HEE‏ 
الى الوعى». فهذه العفوية تنشط على خلفية الوعى القانم التى ا يساعد موقعها 
الهامشى خلال عملية القراءة إلا على إخراج نفس هذه العفوية الى الوعىء» تلك العفوية 
التى أشرت وتكونت بشروط تختلف عن تلك التى تشكل الوعى الأصلى. وهذا الوعى 
الأخير لن يظل بمنأى عن التأثر بالعملية لأن دمج الجديد يتطلب إعادة صياغة القديم. 
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د. التفاعل بين النص والضارئ 
البنية التواصلية للنص الأدبى 
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۷. ل تماثل يەن النص والمارىئ 


شروط التفاعل 


ركزنا فى مناقشتنا حتى الآن على الشريكين الأساسيين فى عملية التواصل» وهما 
النص والقارئ. وقد حان الوقت الآن لأن نلقى نظرة عن كثْب على الظروف التى تخلق 
هذا التواصل وتتحكم فيه. إن القراءة نشاط يوجهه النص؛ وهذا بدوره لابد من أن 
بعالجه القارئ الذى يتأثر بدوره بما يعالج. وإنه لمن الصعب أن نصف هذا التفاعل, 
لأن الناقد الأدبى ليس لديه !لا أقل القليل مما بسترشد به» والشريكان أسهل فى 
تحليلهما بالطبع من الحدث الذى بحدث بينهما. إلا أن هناك شروطًاً واضحة تتحكم 
فى التفاعل بصفة عامةء وينطبق بعضها على العلاقة الخاصة بين القارئ والنص. وقد 
تتضح أوجه الاختلاف والتشابه إذا أمعنا النظر فى أنماط التفاعل المنبثقة عن علم 
النفس الاجتماعى والبحث التحليلى النفسى فى بنى التواصل. 
تبداً نظرية التفاعل كما وضعها كل من إدوارد جونز وهارولد جیرار فی کتاب سس 
علم النفس الاجتماعى yوهاهc۸رs* ۴oundations of Social‏ بتصنیف مختلف 
أنماط الاحتمال التى نجدها فى كل التفاعلات الإنسانية أو تنشا عنها. ولا داعى لأن 
نشغل أنفسنا كثرًا بهذه الأنماط (أى شبه الاحتمال والاحتمال غير المتماثل والتفاعلى 
والتبادلى)؛ فما يهمنا هو أن عدم القابلية التنبؤ يعد عنصرًا تكوينيًا ومميزا فى عملية 
التفاعل هذه. 

.١‏ لدىنا شبه الاحتمال حين يتعرف كل من الشريكين على «خطة سلوك» الأخر 
بحيث يمكن التنبؤ بالإجابات ونتائجها؛ وفى هذه الحالة فإن سلوك الشريكين يشبه 
مشهدا ته التدرب عليه جيدًاء وخلال هذا التقنين يختفى الاحتمال. 

۲. يبحدث الاحتمال غير المتماثل حين يكف الشريك (أ) عن السعى الى تنفيذ خطته 
السلوكية ويتبع الخطة السلوكية الشريك (ب) دون مقاومة فيتكيف مع الاستراتيجية 
السلوكية للشريك (ج) ويندمج فيها. 

۳. یحدث الاحتمال التفاعلى حين تتراجع الخطتان السلوكيتان للشريكين بصفة 
مستمرة أا رد فعلهما اللحظى تجاه ما قيل أو ما حدث لتوه. فهنا يصبح الاحتمال 
سائدًا ويعرقل كل محاولات الشريكين لتنفيذ خطتيهما. 
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.٤‏ يشمل الاحتمال التبادلى توجيه ردود أفعال أحد الشريكين تبعًا لخطته السلوكة 
وتبعا لردود الأفعال اللحظية لشريكه» وهو ما قد يكون له نتيجتان: 


«قد يكون التفاعل انتصارا للإبداع الاجتماعى الذى يثرى كل منهما الآخر فيهء أو قد 

یكون انبعاتًا لعداء متبادل مطرد لا فائدة فيه لأی منهما. ومهما کان مضمون مسار 

التفاعلء فهناك مزيج من المقاومة الثنائية والتغير المتبادل يميز الاحتمال التبادلى عن 

سائر طبقات التفاعل»١)‏ 

والاحتمال بوصفه أحد عناصر التفاعل ينتج عن التفاعل نفسه»ء فالخطتان 

السلوكيتان للشريكين يتم إدراكهما كل على حدة»ء ويالتالى فإن التأثير العشوائى لكل 
منهما على الآخر هو الذى يؤدى إلى التأويلات والتوافقات التكتيكية والاستراتيجة. 
ونتيجة للتفاعل تخضع الخطتان السلوكيتان لاختبارات عديدة تكشف بدورها عن أوحه 
النقص التى تعتبر هى نفسها احتمالية بقدر ما تكشف عن محدودية فى الخطتين ما 
كانت لتنكشف بغير ذلك. وهذه النقائص مثمرة بصفة عامة» لأنها قد تؤدى الى 
استراتيجيات سلوكية جديدة وتعديلات فى الخطة السلوكية. وعند هذه النقطة يتحول 
الاحتمال إلى نمط أو آخر من مختلف أنماط التفاعل. وهنا يكمن التناقض المثمر؛ وهو 
ينجم عن التفاعلء وفى الوقت نفسه يثير التفاعل. وكلما قل زاد تقنين التفاعل بين 
الشريكن؛ وكما ازداد قل ثبات تتابع ردود الأفعالء ويبلغ ذروته فى أقصى الحالات 
بزوال بنية التفاعل باكملها. 


وقد يمكن الخروج بنتائج مماة من البحث التحليلى النفسى فى التواصل كتلك 
التى توصل إليها كل من ليينج وفيليبسن و لى ممن تقدم نتائجهم رؤى يمكن الاستعانة 
بها فى تحديد التفاعل بين النص والقارئ. یقول لیینج فy Interpersonal ala‏ 
Perception‏ : 


«إن نطاق تجربتى تشغله نظرتى المباشرة لنفسى (الأنا) وللآخر (الهو)ء بل ا نطلق 

كما يراها الآخرونء لكنى آساعدهم باستمرار على رؤيتى بعيون أخرى» وأعمل 

دائما فی ضوء توجهات الآخر تجاهى وآرائه عنى واحتياجاته الفطية أو المفترضة 

هنی )۲(.١‏ 
اما نظرات الآخرين ت قلا دسمی ادراکاً «بحتا»؛ فهھی نتاتج التأويل. وننجم شذه 
الحاجة للتأويل عن بنية التجربة الشخصية. فتكون لنا تجربة عن بعضنا البعض بقدر 
ما يعرف كل منا سلوك الآخر؛ ولكن ليست لنا تجربة عن كيفية تجرية الآخرين عنا. 
ويقول ليينڄج فی كتاب خر The Politics of Experience jlaiaڊ 4l‏ 
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«... وتجريتك عنى خافية على وتجربتى عنك خافية عليك. فانا لا أستطيع أن أعيش 
تجربتك» ولا آنت تستطیع أن تعيش تجربتى. فنحن شخصان خفيان. وكل من الناس 
خفى بالنسبة للآخر. والتجربة هى خفاء الإنسان على الإنسان».(٠)‏ 
وهذا الخفاء هو الذى يمثل أساس العلاقات بين الناس» وهو ساس يطلق ليينج 
عليه اسم «اللا شى».(٤)‏ «فالبينية لا تسميها الأشياء التى تأتى بينها. فالبينية فى حد 
ذاتها لا شئ».(ه) ونحن فى كل علاقاتنا الشخصية نبنى على هذا «اللا شى»» فردود 
أفعالنا تبدو وكأننا نعرف تجربة شركائنا عنا؛ ونحن دائما نكون آراء عن آرائهم ثم 
نتصرف كما لو كانت آراؤنا عن آرائهم واقعا وحقيقة. من ثم فالاتصال يتوقف على 
ملء فجوة محورية فى تجربلنا. 
يتخذ كل من ليينج وفيليبسن و لى من هذه الملحوظة نقطة انطلاق لدراسة 
محصلات عملية «الملء» وتحديد عوامل التذوق البحت ونزوات الخيال والتأويل والتفرقة 
بينها.() ولا تهمنا تفاصيل دراستهم فى هذا المقام» إلا أنه من المهم أن نلاحظ أنه 
العلاقات الشخصية حسب ما توصلوا اليه تبداً فى اتخاذ سمات مرضية حين يملا 
الشركاء الفجوة بنزوات الخيال. ولكن ينبغى أن نأخذ فى الاعتبار أن تعددية العلاقات 
الإنسانية تكون مستحيلة لو كانت أسسها قائمة بالفعل؛ فالتفاعل الثنائى والنشط لا 
يحدث إلا بسبب عجزنا عن معرفة الطريقة التى نعايش بها تجربة بعضنا البعض»› وهو 
ما ثبت آنه بدوره يدفع الى التفاعل. ومن هذه الحقيقة تنشاً الحاجة للتأويل» وهو مأ 
يتحكم فى عملية التفاعل بأكملها. وما كنا لا نستطيع أن نتذوق دون تصور مسبق فإن 
كل تصور لا يكون له معنى بالنسبة لنا إلا إذا تمت معالجته» لأن التذوق البحت 
مستحيل تماما . لذا فالتفاعل الثنائى لا يتاح من تلقاء نفسه» بل ينشا عن نشاط تأويلى 
يضم رؤيه للآخرين وتصورًا محتوما عن أنفسنا. 
ان الحقيقة القائلة بأننا لا نستطيع أن نجرب الطريقة التى يجرنا بها الأخرون لا 
تدل على وجود حد وجودی؛ فهو یدبع من التفاعل الثنائى نفسه. ولو كان هناك حد 
قلابد من أن بكون بمعنى أن القىود التى يسفر عنها التفاعل تؤدى إلى محاولات 
مستمرة لتجاوزه» أى لاجتياز الحد. لذا فالتفاعل الثنائى يؤدى الى سلبية التجربة (إننا 
لا نستطیع أن نجرب الطريقة التى يجرينا بها الآخرون)» وهذا بدوره يدفعنا الى سد 
الفجوة الناتحة عن طريق التأويل» ويضعنا فى الوقت نفسه فى موقف نرفض فيه 
الجشتالتات التأويلية الخاصة بنا ويالتالى نظل عرضة لتجربة آخرى. 
وف الفروق الوأاضحة بين القراءة وكل أنماط التفاعل الاجتماعى أنه ليس هناك مع 
القراءة موقف مواجهة.(۷) فالنص لا يستطيع أن يتكيف مع كل قارىئ يدخل فى اتصال 
معه. وقد بوجه الشريك فى التفاعل الثنائى أسئلة لشريكه لكى يؤكد مدى تحكم 
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ارائهما فی الاحتمال أو مدی سد صورهما لفجوة عدم القدرة على خوض كل منهما 
لتجربة الآخر. ومع ذلك فالقارئ لا يستطيم أن يتعلم من النص مدى دقة آرائه أو مدی 
عدم دقتها. إضافة الى ذلك فالتفاعل الثنائى يفى بأغراض محددة بحيث بكون للتفاعل 
دائما سياق تقنينى يعمل فى الغالب كعنصر ثالث. وليس هناك إطار مرجعى يحكم 
العلاقة بين النص والقارى بل على العكس؛ فالقوانين التى قد تقنن هذا التفاعل تتفتت 
فى النص ولابد أولاً أن يعاد تجميعها أو فى معظم الحالات يعاد تركيبها قبل أن 
يتمكن أى إطار مرجعى من الاستقرار. إذن فنحن نجد هنا اختلافين أساسيين بين 
علاقة النص بالقارئ والتفاعل الثنائى بين الشريكين الاجتماعيين. 

وغياب القدرة على التأكيد وتحديد الغرض هو الذى يؤدى إلى التفاعل بين النص 
والقارئ. والتواصل الاجتماعى › كما رأينا » ينشاً عن الاحتمال (فالخطط السلوكىة لا 
تتطابق ولا يستطيع الناس أن يجربوا الطريقة التى يجربهم بها الآخرون) لا عن 
الموقف المشترك أو عن الأعراف التى تربط الشريكين معا. ويقوم الموقف والأعراف 
بتقنين الطريقة التى تملا بها الفجوات» إلا أن الفجوات بدورها تنشاً عن الاحتمال 
وعدم القدرة على خوض التجربةء وبالتالى فهى تعمل كباعث أساسى على التواصل. 
وكذلك فالفجوات» أى اللا تماثل بين النص والقارى هى التى تؤدى الى التواصل فى 
عملية القراءة؛ وعدم وجود موفف مشترك وإطار مرجعى مشترك بوازى الاحتمال 
و«اللاشی» - فھی كلها أنماط مختلفة من فراغ تكوینى مبهم تقوم عليه كل عمليات 
التفاعل. وهذا الفراغ كما سبقت الإشارة ليس حقيقة وجودية مفترضةء بل بتكون 
ويتغير نتيجة للا توازن الكامن فى التفاعلات الثنائية وفى التفاعل بين النص والقاريء. 
ولا سبيل لتحقيق التوازن !إلا اذا ملئت الفجوات؛ ویالتالی فالفراغ التكوینى يتعرض 
لقصف متواصل بالاإاسقاطات. ويفشل التفاعل إذا لم تتغير الإسقاطات المتيادلة 
للشريكين الاجتماعيين» أو اذا فرضت إسقاطات القارى نفسها على النص. إذن 
فالفشل معناه ملء الفراغ بالإسقاطات الخاصة وحدها. ولا كان الفراغ يؤدى إلى 
إسقاطات القارئ فى حين أن النص نفسه لا يتغير ؛ فالعلاقة الناجحة بين النص 
والقاری ا تحدث !لا بتغير اسقاطات القارئ. 

وهكذا يثير النص آراء دائمة التغير فى نفس القارئ» ومن خلال هذه الآراء دة 
اللا تماثل فى إفساح الطريق للأرضية المشتركة لموقف ما. ولكن بتعقيد البنية النصدة 
فمن الصعب على هذا الموقف أن تصوغه اسقاطات القاری صياغة نهائية؛ بل انه تعاد 
صياغته بصورة مستمرة مع إعادة تعديل الإسقاطات نفسها من قبل الإسقاطات 
التالية لها. وفى هذه العملية التصحيحية المستمرة ينشاً إطار مرجعى للموقف - وهو 
شكل محدد ولو أنه ليس نهائيًا. وإعادة تكييف القارى لإسقاطاته يمكن له أن يمر 
بشی لم يکن ضمن تجريته من قبلء وهذا الشى » كما رأينا » فى باب سابق يتراوح 
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من تشيئ منفصل لما تورط فيه › إلى تجرية لذاته لولاها لحال دونها تورطه فى العالم 
الفعلى من حوله. وبالتفاعل الثنائى ينمحى اللا توازن بإيجاد الصلات العملية بما يؤدى 
إلى فعل » وهذا هو السبب فى أن الشروط تتحدد بصورة واضحة فى علاقتها بالمواقف 
والأطر المرجعية المشتركة. ومع ذلك فاللا توازن بين النص والقارى غير محدد» ونفس 
هذا الإبهام هو الذى يزيد من تنوع التواصل المحتمل. 


وإذا أريد لهذه الاحتمالات أن تتحققء» ولكى ينجح التواصل بين النص والقارىء 
فلابد أن يتحكم النص فى نشاط القارئ بصورة ما. ولا يمكن للتحكم أن يكون محددًا 
بنفس درجة تحديذه فى موقف المواجهة» كما أنه بستحنل أن مكون خاسما كالعرف 
الاجتماعى الذى يتحكم فى التفاعل الاجتماعى. ومع ذلك فالأدوات الإرشادية فى عملية 
القراءة ينبغى آن تبدأً التواصل» ويستدل على نجاحها بتكوين معنى»ء وهو ما لا 
بتساوی مع الأطر المرجعية الموجود حبث تتضح سمتها بالتشكيك فى المعانى الموجودة 
وبتعديل التجارب الموجودة. كما يستحيل فهم التحكم ككيان واضح المعالم يحدث فى 
استقلالية عن عملية التواصل. فمع آنه مر يمارسه النص | أنه ليس فى النص. وقد 
حسنت فرجيذيا وولف تصوير ذلك فى تعليق لها على روايات جين آوستن» حيث تقول: 


«إن لجين أوستن سيادة على العاطفة أعمق كثيرا مما يبدو على السطح. فهى تدفعنا 
الى التوصل الى ما ليس له وجود. وما تقدمه لنا قد يبدو ضئيلاء لكنه يتألف من شى 
يتسم فى ذهن القارئ ليضفى نمطًا ثابتًا من الحياة على مشاهد تبدو تافهة فى 
ظاهرها. فهى تركز دائمًا على الشخصية. ... والتواعات الحوار تجعلنا فى حالة توتر 
وإثارة. فانتباهنا نصفه موجه الى اللحظة الحاضرة ونصفه الآخر الى ما هو آت. .. 
وهناء وفى القصة الرئيسة التافهة غير المكتملةء تكمن كل عناصر تفوق جين 
أوستن».(۸) 


والمفتقد فى المشاهد التى تبدو تافهة فى ظاهرها والفجوات الناجمة عن الحوار هما 
ما يدفع القارئ لملء الفراغات بالاسقاطات. فيتم اجتذابه ألى الأحداث ودفعه إلى 
التفكير فى المقصود مما لم يرد صراحة. أما ما يرد صراحة فيبدو وكانه بتخذ مدلوله 
كاشارة إلى ما لم يرد والنتائج هى التى تضفى الشكل والوزن على المعنى لا 
العبارات. ولكن نظرا لأن مالم يرد تبعث فيه الحياة فى خيال القارئ فإن مايرد 
«بتمدد» ویتحدل دلولا أكير من المفترض؛ فحتى المشاهد التافهة قد تبدو عميقة على 
غير المتوقم. و«النمط الثابت للحياة» الذى تتحدث عنه فرجيذيا وولف ل نهر خان على 
الورق المطبوع؛ فهو نتاج للتقاعل بين النص والقارى. اذن فالتواصل فى الأدب هو 
عملية لا بديرها ويقننها قانون» بل تفاعل بين الصريح والضمنىء» بين البوح والإخفاء. 
وما يتم إخفاوؤه بدفع القارى الى الفعلء ل أن هذا الفعل يحكمه ما بباح به؛ ويخضع 
الصريح بدوره للتحول حين يخرج الضمنى الى النور. 
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بونتی یما يلى: ` 


«إن غياب علامة قد يكون هو نفسه علامة؛ ولا يتمثل التعبير فى وجود عنصر لغوى 

يناسب كل عنصر معنوى» بل فى تأثير اللغة فى اللغةء وهو تأثير يتحول بصورة 

مفاجئة فى اتجاه معنى اللغة. والكلام ليس معناه إحلال لفظ لكل فكرة فإننا إر 

فطنا ذلك لما قيل شئ على الإطلاقء ولا أحسسنا بأثنا نحيا فى اللغة ولبقينا فى 

صمت. لأن العلامة كان سيطمسها معنى على الفور. وإن تخلت اللغة عن النص على 

الشىئ نفسه فهى تضفى تعبيرا على ذلك الشئ. ويكون الغة معنى عندما تسمح 

للفكرة أن تفككها ثم تعيد تركيبها».(١)‏ 

ان النص نسق متكامل من عمليات كهذه. لذا فلابد أن يكون هناك مكان فى هذا 
النسق للشخص المفترض فيه أن يقوم بإعادة التركيب. وتميز هذا المكان الفجوات 
الموجودة فى النص؛ ويتمثل فى الفراغات التى يفترض فى القارئ أن يملأها. ولا يمكن 
أن يملأها النسق نفسه بالطبع؛ ويالتالى فلا يمكن أن يملأها إلا نسق آخر. وما أن 
يقوم القارى بسد الفجوات يبدا التواصل. وتعمل الفجوات كمحور تدور حوله العلاقة 
بين النص والقارئ. من ثم ففراغات النص تدفع القارئ إلى عملية التصور بشروط 
يضعها النص. ومع ذلك فهناك مكان اخر فى النسق يلتقى فيه النص بالقارى وتميزه 
الأنماط المختلفة للنسخ والتى تنشاً خلال القراءة. والفراغات وعمليات النسخ كلتاهما 
تتحكمان فى عملية التواصل بسبل شتي؛ والفراغات تترك الصلات بين الرؤى فى 
النص مفتوحة» وبذلك فهى تحث القارى على التنسيق بين هذه الرؤى» آى أنها تغرى 
القارئ بالقيام بعمليات أساسية داخل النص. وتثير أنماط النسخ على اختلافها 
عناصر مالوفة أو محددة لمجرد أن تلغيها. إلا أن ما يتم إلغاؤه يظل ماثلا؛ ويالتالى 
فهو يؤدى إلى تعديلات فى موقف القارئ مما هو مألوف أو محدد؛ بعبارة آخرىء» يتم 
توجيهه الى اتخاذ موقف من النص. 
خلاصة القول إذن إن اللا تماثل بين النص والقارئ يثير فى القارئ نشاطً 

تركيبيا؛ ويتخذ هذا النشاط بنية محددة بالفراغات وعمليات النسخ الناجمة عن النصء 
وهذه البنية تتحكم فى عملية التفاعل. 


مفهوم إجاردن عن الإبهام 

قبل أن نخوض فى تحليل أكثر تفصيلا لما تحث الفراغات القارئ على القيام بهء 
ينبغى علينا أن نلقى نظرة عابرة على مناقشة ذات صلة بالموضوع قام بها إنجاردن فى 
مفهومه عن «مواضم الابہاہ» ۲۴۸!اeاssاbestimmtheہnل.(۱۰)‏ فحین بحاول انجاردن 
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أن يصف الطريقة المحددة التى يقدم بها عمل فنى لنا فهو يرجع إلى الإطار المرجعى 
الظواهرى لتعريف الأشياء. وطبقا لهذا الإطارء هناك أشياء حقيقية محددة بصفة 
عامة وأشياء تصورية لها استقلاليتها. والأشياء الحقيقية بفترض فيها أن تُفهم» فى 
حين أن الأشياء التصورية تركب. والمحصلة فى كتا الحالتين نهائية من حيث المبدا“ 
فالشىئ الحقيقى يمكن فهمه باكمله» فى حين أن الشىئ التصورى يمكن تركيبه باكمله. 
ويختلف العمل الفنى عن هذين النمطين فى أنه ليس محددا بصفة عامة ولا مستقلاً؛ 
بل مقصودا ومتعمدا. والشى الأدبى المقصود يفتقر إلى التحديد الكلى بقدر ما تعمل 
الجمل فى النص كدليل إرشادى يؤدى إلى بنية تخطيطية يطلق عليها إنجاردن اسم 
«الموضوعبة المتجسدة» للعمل. 


«والنتيجة أن الشيء المتجسد 'الحقيقى" وفقا لمضمونه ليس فردا محددا تماما ويصفة 
عامة يمثل وحدة أولية؛ بل إنه مجرد تكوين تخطيطى بمواضم إبهام مختلفة الأنواع 
ذى عدد لا متنام من التحديدات الخصصة له» ولو أنه شكليا يتم تصوره كفرد محدد 
تماما ويدعى لمحاكاة مثل هذا الفرد. وهذه البنية التخطيطية للأشياء المتجسدة لا 
يمكن محوها فى أى عمل أدبى متناهء ولو أن هناك مواضع إبهام جديدة خلال العمل 
يمكن ملؤها باستمرار ويالتالى محوها من خلال إكمال سمات إيجابية أحدث. ويمكن 
القول فيما يتعلق بتحديد الحقائق المىضوعية المتمثة فيه إن كل عمل أدبى يعد 
ناقصًا من حيث المبدأ وفى حاجة دائمة الى مزيد من الإتمام؛ إلا أن هذا الإتمام 
بستحيل تحقبقه من ناحية النص».(١٠)‏ 


ويستخدح انجاردن «مواضع الإبهام» فى المقاح الأول للتمييز بىن الشى القصود - 
أى العمل الفنى- وساثر آنوا ع الشے. !لا أن نفس هذه الوظيفة تضفى على مفهومه 
قدرا من التناقض يتضح حين يقول إن الشى المقصود الذى ل يكون مكتمل التحديد 
على الإطلاق يتم تخطيطه كما لو كان محددا وعليه أن بتظاهر بانه كذلك. كما انه 
ينسب «لمواضع الابهام» دورا فی بدء عمليبة تشيى النص. 

ويمكن توضيح تناقض المفهوم بعدد من الطرق. فإذا كان الشىئ المقصود يهدف إلى 
محاكاة تحدند الشيء الحقيقى » لكنه لا يتمكن من ذلك إلا من خلال عمليه التشيى 
المتممة» فمواضم الإيهاح وعملبات التشييء لابد أن تكون خاضعة لقيود محددة حتى 
تنجح امحاكاة. «فمواضع الإبهام» تفت الشى المقصود وبستحدل اغلاقه بحيث يتحتم 
ملء هذه الفجوات» والذى يقول إنجاردن إنه يبدأ ويستمر خلال عملية التشيى» أن 
يسمع من حيث المبداً بسلسلة كاملة من عمليات التشيى. ومع ذلك فهو يفرق بين 
عمليات التشيى الحقبقية والزائفه فى العملء(١٠)‏ وذلك لأنه يشعر بالحاجة إلى 5 
يضفى على العمل (إن لم يكن باعتباره نصا فباعتباره تشيينًا على الأقل) المطلقية التى 
يعزوها إلى فهم الأشياء الحقيقية والتصورية وتركيبها. 
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لا مجال الآن للشك فى أن تحديد عمل من الأعمال ينتج عن تشييئهء أما ما يداخله 
الشك فهو ما إذا كان تشيئ كل قارئ يمكن إخضاعه لمعايير الملاعمة وعدم الملاعة. 
ومن المستبعد أن يكون إنجاردن قد قصد أن تحديد العمل لا يهدف إلا للرسوخ عن 
طرق محاكاة مثل هذه المعايير. فالتوافق التعددى «للبنية ذات الطبقات» فى العمل 
عنده وأقع لا مراء فيه لا يمكن اعتباره من قبيل المحاكاة» لأن منه تنيع القيمة الجمالية 
وإدراك أن القيمة تكمن فى التشيئ «الملائم». لذا فالعمل يتكشف كبنية تخطيطية فى 
سلسلة من العمليات التحديدية تثيرها الأجزاء الفارغة من كل جانب مخطط. «تتغير 
الجوانب التى نجربها خلال تجربتنا للشئ الواحد بطرق شتىء» والشىئ الذى لم يظهر 
فى جانب سابق على شكل خاصية لم تتحقق يظهر فى جانب لاحق فى صورة خاصية 


تحققت»› والعکس صحبح. ل أن الخوا ص التی تحققت تحققت والتى لم تتحقق ف ووا 
كل جانب من جوانب الشى» ومن المستحيل من حيث المبداً جعل الخواص التى تحققت 
تختفی جمیعا ».(۱۳) 


أذن فتعددية الجوانب تبرز الحاجة إلى التحديد» ولكن كلما زاد التحديد زاد عدد 
الخواص المحققةء > وهذه حقيقة تبدو واضحة فى كثير من الأمثة فى الأدب الحديث. 
فکلما حسن النص من تجسيده للشي؛ وضاعف جوانبه المخططة زاد الإبهام.(٤٠)‏ 
ولكن لو أريد للعمل أن يتكتل فى كل متعدد الأصوات فلايد من وجود حدود er‏ 
المقبول من الإبهام» وإذا تم تجاوز هذه الحدود» ينهار التوافق المتعدد الأصوات» 
بالأحرى لن يظهر الى الوكون مطلةا . وهكذا فإن إنجاردن يتبع eg‏ 
'لإبهام قد يكون له تأئير رل اا خلال عملية التشيى على «تكوين بعض الخواص 
ذات الصلة خالا )٠٥(‏ وملء الفجوات «لا يحول دون تکوين مثل هذه الخواص ولا 
يؤدى إلى تكوين خواص توجد تنافرأا مع سائر الخصائص المتصلة بها جماليًا )٠(.»‏ 

على أى «فالتنافر» شرط اأساسى للتواصل فى الأدب الحديث» وهو ما تعجز 
مناقشة إنجاردن عن تفسيره» ويذلك فهو يكشف عن حدود محددة لمفهومه عن «مواضع 
الإبهام». فهذه «المواضع» عنده تساعد من ناحية على التمييز بين الشى القصود 
وسائر أنواع الأشياء» ومن ناحية أخرى لايد أن تكون محدودة فى تا اثيراتها ان أريد 
لها الا تقطع التناغم المتعدد النغمات فى الفنء لأن الشى المقصود لا يمكن أن يكون 
«مغلقا» بصورة تساعد على تحديد هويته كشي !¥ بذلك. وييدو الأمر وكأن الالتزام 
بالتوافق مع هذه المقدمة المنطقية يحتم فكرة التجسيد» لأر PEE EE‏ 
هويته إلا من خلال التجسيد. ويتاكد هذا الانطباع بتسليم إنجاردن بالتجسيد «الوافى» 
الذى بتضمن الوفاء أو عدم الوفاء بمعيار تحكمه بدوره القيمة الجمالية والخصائص 
الميتافيزيقية للعمل. أما بالنسبة للقيمة فيقول إنجاردن إنه من الصعب وصفها وأتها 
لاتزال لار الدراسة؛(۷٠)‏ وعن الخصائص الميتافيزيقية يقول إن القارى يجب أن 


176 


یدرکها بالتقمص»(١)‏ فهى لا تتكشف فى اللغة. ر 
يدفع القارئ لملئهما بصور ذهنية من عنده (بتوجيه من النص) ليكون معنى العمل. الا 
أن هذه النتيجة ¥ تتفق ق مع آراء ء إنجاردن نفسه»ء ومع ذلك يبدو أنها حتمية ؛ لأن القيمة 
الجماليه والخصائص الميتافيزيقية بوصفها شرط المعيار الذى يتحكم فى التجسيد 
«الوأافى» وجوهره تظل مبهمة تماما . ولا يمكن تبرير هذا الغموض إلا اذا كانت تتخذ 
من التجسيد نفسه أساسا لها وتخرج إلى النور من خلاله؛ لكن هذا معناه وضع القيمة 
الجمالية والخصائص الميتافيزيقية فى مجرد عملية تحويل الى واقع» فى حين أن لها 
فی رآی انجاردن ااا فی واقعم مستقل تماما عن التجسيد. وحينئذ بضطر المرء 
للتخلى عن التسليم بالتجسيد «الوافى» لأن هذا لا يتحقق إل إذا كان للقيمة الجمالية 
الفا آل ی ا ان 

وهكذا يظهر التناقض الأساسى فى مفهوم إنجاردن عن التجسيد. فهو يستخدمه 
کما لو کان یدل على فعل التواصلء فی حین آنه لا یزید عن وصف تحویل مخططات 
پفرکوا الھی ای راک ا و انوا ی لر مل کف راسد بن الس 
ألى القارى ولس الى غلاق فا ون ها ا طا فن اللطفي از ف القت 
الجمالية والخصائص الميتافيزيقيةء فهى تجسد الإطار المرجعى اللازم للربط بين البنية 
طط ال و ها د ا د عا ا الحا 
الفا اة ف ل عة انارو مل الد تال ن ال رالقار وتحل 
كقانون يضمن عملىات التجسبد «الوافية». وعند هذه النقطة ° مفهوم التجسيد فى 
«التالق» بتعبير إنجاردن. فمعيارا التحكم والتنظيم الفائقان يظلان مبهمين فى 
علاقتهما بوظيفتهما حتى أن المرء يتساعل عما إذا كان إنجاردن لم يكتف بنقل الإبهام 
اللازم التواصل من أرض غريبة بين النص والقارئ إلى المخطط المرجعى لعنصر ثالث 
ينظم العلاقة بين موقفين مختلفين. ويهذا المعنى وحده يمكن النظر إلى الطبيعة المهجنة 
لهذا المفهوم عن التجسيد والمستخدم لوصف عملية التواصل كأمر مقبولء ولو آن نطاقه 
أضيق من أن يقوم بذلك. 

رادها الفةة وشوا ادا ااافا غن ال اعنم اهام إلى 
الوظيفة التى بعزوها لها انجاردن. فهو يؤكد فى كتابيه باستمرار على الدور الذى 
تلعبه فى عملية التجسيد؛ فهى أولاً وفى المقام الأول تساعد على فصل النص فى حد 
ذاته عن تجسیده. «ان مبداً تمبيز العمل الأدبى الفنى نفسه عن تجسيده يكمن فى 
التأكيد على أن العمل نفسه يحتوى على مواضع إبهام وعناصر أخرى محتملة (منها 
المظاهر مثلاً والخصائص المتصلة بها جماليًا)» فى حين أنها تزول أو تتحول إلى واقع 
فى عملية تجسيد».(۹٠)‏ والتوازى الذى يراه إنجاردن بين مواضع الإبهام والعناصر 
المحتملة يعد أمرا مهماء فمع أن لكليهما نفس وظيفة فصل العمل عن التجسيد نفسه 
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فهما بلعبان آدوار TÎ‏ فى عملية التجسيد. فلابد أن تزول «مواد ضع الإبهام»» 
فى حين أن العناصر المحتملة لابد أن تتحول الى واقع. ولا تتزامن العمليتان. إلا أن 
ضرورة ملء الفجوات لا تعنى فى رأى إنجاردن أنها تتحول الى قوى دافعة لتحويل 
العناصر المحتملة إلى واقع» فهو يرى أن هذا التحويل إلى واقع يتم «بالإحساس 
الأصلى»: وهذه «هى البداية الفعلية للتجربة الجمالية».(١۲)‏ فهى تبعث فى نفس القارى 
ذلك التوتر الذى يطلق نشاطه التكوينى والذى لا يهداً الا بإخراج الشيء الجمالى. 


«فالإحساس الأصلى مفعم بالدينامية الكامنة؛ بنوع من النهم لا يشبع ولا يظهر إلا 
حين تكون قد أثارتنا سمة من السمات بالفعل لكننا لم ننجح بعد فى ملاحظتها بحدس 
مباشر يمكننا من أن ننتشى بها. وفى هذه الحالة من عدم الشبع (أو النهم) يمكننا أن 
نرى أحد عناصر القلق والحزنء إلا أن السمة المميزة للعاطفة الأصلية باعتبارها أولى 
مراحل التجربة الجمالية لا تتمثل فى هذا الحزنء بل فى القلق الداخلى» فى عدم بلوغ 
مرحلة الشبع. وهى عاطفة أصلية لأن من العناصر الظاهرة فيها يتطور المسار الآخر 
للتجرية الجمالية وتتكون لازمتها المقصودة, أى الشئ الجمالى».١٠)‏ 


إذن فأقسام التقمص عند إنجاردن» أو النظرية العاطفية على التوالىء تحرك الصلة 
بين النص والقارئ وتتزامن نشاتها مع اخراج الشىئ الجمالى كبنية متناغمة. 
a‏ ضع الإبهام» فى هذه العملية تعد أقل آهمية؛ فليست هى التى تحرك عملية 
التجسيد» بل «الإحساس الأصلى». ولا يتعين على المواضع المبهمة الا أن تملأًء ولكن 
هذه العملية المتواضعة تعتير محدودة ا : «والتفكير فى إمكانية تكوين سمات سارية 
E‏ يا تحتم زيادة تقييد قدرة الطرق المسموح بها فنيا على التغير والتى يمكن ملء 
ضع الإبهام فيها».(٠٠)‏ من ثم فليس من الضرورى عند إنجاردن أن تملأ المبهماتء 
ا أن تملاً: 


«فالقارئ ومحب الفنون الأقل ثقافة والذى يشير إليه موريتس جايجر والذى لا يهتم 
إلا با لمصير الذى تؤول اليه الشخوص المتجسدة لا يلاحظ أن "المواضع الإبهام" هذه 
لا ينبغى إزالتهاء ويإكماله ما لم يكن هناك داع لإكماله يحيل الأعمال الفنية الجيدة 
إلى لفو جمالی تافه».(١٣)‏ 


ومع ذلك يسلم إنجاردن هنا يان ملء «مواد ضع الإبهام» له تأثير بالغ على تكوين 
الشئ لدرجة أن قد يحول الفن الرقيع الى شى ) لا قيمة له. وبالتالى فالمبهمات تلعب 
ا لا یستهان به فی تکكوين الشي“ ولو أن هذا لا يتضح تماما اذا اتبع المرء 
«الإحساس الأصلى» -ڪما فعل انجاردن- باعتباره العنصر الثالث للتص والقار' 
والذى بطلق عملية التجسيد . ونظرا U‏ تتسم به «موأاضع الإبهاح» من أتارة للآحاسيس 
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وا ها من قار جلى عبة ااقجيد: فانها ال مهك بالصة ارون لها ف 
تقلق تناغم البنية المكونة من طبقات» ويذلك تغير القيمة الجمالية للعمل. 

واذا کار لابند من ملء «مواد ضع الإبهام» فى بعض الحالات وتركها مفتوحة فی 
حالات آخرى وتجاهلها E‏ فى حالات ثالثة فهناك تساؤل يبرز عن المعايير التى 
تحدد هذه العملية. وهو تساؤل لا يقدم إنجاردن إجابة شافية لهء إلا أن هناك إجابة 
كامنة فى نظريته. فالتناغم المتعدد النغمات فى بنية العمل المكونة من طبقات لابد أن 
يظل كاملا إذا أريد له أن يخلق تجرية جمالية. ومعنى هذا أنه لابد من إزالة المبهمات 
أو ملئها أو تجاهلها بحيث تتواصل المستويات المختلفة للعمل فيما بينها وتبرز 
الخصائص السارية خالا الى المقدمة. إذن فالمعيار هو التناغم. واذا قدر لنا أن نرى 
من هذه العملية ما هو آکثر من مجرد محاولة بلورة الشي المقصود» وإذا اعتبرت 
«مواضع الإبهام» شروطًا للتواصل - على الرغم من إخضاعها «للإحساس الأصلى» 
باعتباره القوة الدافعة للتواصل- فلا يمكن لها !ل أن تكون هى الشروط التى تتحكم 
فى الخداعية فى الفن. ومثل هذه النتيجة تتفق تمامًا مع وصف إنجاردن للشى 
الملقصود. فهو بقول أن هذا لابد ان یکا ات الفردى على الرغم من أنه غير 
مكتمل وغير قابل للاكتمال من حيث المبداً. ويتحقق الغرض من المحاكاة بإزالة المبهمات 
وملئهاء لأنها هى التى تدل على انفتاح الشى المقصود ولابد بالتالى من إخفانها فى 
عملية التجسيد إذا أريد الخروج بشي جمالى محدد. وإذا كانت هذه هى الوظيفة 
الأساسية إذن «فمواضع الإبهاح» لها آهمية تاريخية محدودة للغاية بوصفها طا 
للتواصلء» لأن إزالتها معناها الإيهام بوجود مجموع كلى» وهو مبداً أصيل من مبادى 
الات ا 

وفى طبعات لاحقة من كتlڊa of the Literary Work of Art‏ 9nitionۋCo‏ يشیر 
إنجاردن من آن لآخر الى مدى تعقيد الأدب الحديث بما يتسم به من «غوامض تعتبر 
مبرمجة الى حد ما»»(١٤۲)‏ ويعجز هو نفسه عن النفاذ اليها. وهذه «الغوامض» تظهر 
من خلال الإخفاء المتعمد للمعلومات؛ لذا فالمبهمات تبدأ فى الاتساع بحيث لا تؤدى 
ازالتها الى إكتمال الشىئ المقصودء خاصة أنه حتى الملء يجد غالبا ما تعنقه عن عمد. 
ومعنى هذا أنها تفقد الوظيفة التى بسندها لها انجاردن» ومن ثم فمفهوم «موضع 
الإبهام» يصبح حينئذ على درجة من التناقض ل تقل عن التناقض الذى يكتنف 
التجسدد . ففى حين يعد سمة تميز الشىئ المقصودء فإن وظيفته تعد تصنيفيه ولكن )ا 
گان الف الادبى ناقصًا فانه يعتبر أحد مفاهيم التلقى أيضاء وفى هذه الحالة فإن 
صلاحىته تقتصر على شكل تاريخى محدد للأدب» وهو الخداعية قى ألفن. 


نفس ا التى a‏ لا اتاذف الأدب كله؛ أما i‏ أ حد NF‏ 
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التلقى فيبدو آنها مسئولة عن التحريف إن لم يكن عن تدمير القيمة الجمالية حيث أنها 
تسمح بنطاق كامل من التجسيد يعجز إنجاردن عن التكيف معه. ومن الواضح أن 
مدى «مواضع الإبهام» ومغزاها يتفاوتان تبعا لوظيفتها؛ فيبدو الأخير ذا صلة وثيقة 
بالشئ المقصود ويتناسب معه؛ فهو يؤدى الى الإرباك ولا يمكن التحكم فيه فى علاقته 
بتلقى ذلك الش,. 

ویتضح تقلص آهمیته فی علاقته بالتلقی بإمعان النظر فى رأى إنجاردن عن 
الطريقة التى تملا بها «مواضع الإبهام». 


«لو كانت هناك قصة تتحدث عن مصير أحد الشيوخ لكنها لا تشير إلى لون شعره. 
إذن فمن الممكن نظريا إضفاء أى لون على شعره فى عملية التجسيد؛ إلا أن 
الاحتمال الأكبر هو أن يكون شعره رماديًا. ولو كان شعره قاحمًا على الرغم من 
شیخوخته فهذا شئ يستحق التنویه اليه باعتباره شيئًا مهما عن شيخ لم تصبه 
الشيخوخة إلا قليلاً؛ ويتحدد فى النص بهذه الصورة. من ثم فالاحتمال الإكبر أن يتم 
تجسيد الرجل بوصفه ذا شعر رمادى لا فاحم. ومثل هذه الطريقة فى التجسيد 
ا لمفصل تجعل هذا التجسيد أقرب الى العمل من سائر عمليات التجسيد التى تشير 
الى ألوان الشعر الأخرى».(ه٠)‏ 
ويصف إنجاردن هذا المثال بأنه مبتذلء الا آنه فی کل من کتابیه لا یقدم سوی 
أمثة مبتذلة حين يبحث عن تصوير مجسم للطريقة التى يتم بها ملء المبهمات. ومع ما 
لهذه الحقيقة من أهميةء فالأهم بالنسبة لنا هو مفهومه الآلى عن عملية الملء. فهو 
يفترض آننا فى التجسيد نستشف لون شعر العجوز الذى لم ترد إشارة اليه -وفى 
مثال أخر فهى عيون القنصل بدينبروك الزرقاء التى لم يرد وصف لهار(١٠)-‏ بحبث أن 
صورة الشيخ تحفق درجه التحديد التى لا تنطبق فى الأحوال العادية الا على الإدراك 
البصرى. والمعنى الضمنى هو أن أى تجسيد لابد أن ينتج الشىئ بصورة توهم 
بالإدراك على الأقل. إلا أن هذا الإيهام ليس إلا مثال نمطى لبناء الصورة ولا سبيل 
للربط بينه وبين عملية التصور بأكملها. فالصورة الذهنية للشيخ قد تكون بنفس 
التجسيم دون أن نضفى عليه الشعر الرمادى. والثابت أن عرض الحقائق فی 
اللصوص الأدبية ليست له أهمية إلا فى علاقتها بوظيفتها؛ فكهولة الشيخ لايكون لها 
مغزى إل إذا ارتبطت بحقائق أو مواقف أخرى؛ فى حين أن الإشارة للكهولة لذاتها 
فلامعنى لها. أما حين يكون لسن الرجل وظيفة محددة فإن خيال القارئ يحيى الصلة 
بين الحقيقة والوظيفة -وبذلك فلايكون هناك داع للانشغال بلون شعر الرجل (إلا إذا 
كانت له أهمية بالنسبة للوظيفة بالطبع -ومع ذلك فالنص فى تلك الحالة سينص على 
ذلك بصورة محددة). من ثم فأمظة إنجاردن المبتذاة لاتدعم رأيه إلا إذا كان يقصد أن 
ملء الميهمات بتطابق دائما مع الإيهام بالإدراك. ولكن حتى لو كان الحال كذلك (وهذا 
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غير صحيح) فالعملية تحدث فى ظل ظروف تختلف عن تلك التى يفترضها إنجاردنء 
فهو درى أن الغرض هو الاإكمال الوهمى للش المقصود. !ا أن هناك شكوكاً فيما إذا 
کانت الحاحة لثل هذا «الإكمال» ماسة بدرجة تكفى لالهاب خبال القارى. وئفس هذه 
الشكوك تثيرها ملحوظة مهمة نوه اليها أرنهايم فى سياق مختلف: 


«بدلاً من تصوير عالم راكد بقائمة محتويات ثابتةء فالفنان يعرض الحياة بوصفها 
عملية ظهور واختفاء. فالكل ماثل جريا وكذلك معظم الأشياء. فقد يظهر جزء من 
صورة فى حين تختفى بقيتها فى الظلام. فالبطل الغامض فى فيلم الرجل الثالث 
يقف فى الممشى دون أن يرى. وطرفا حذائه يعكسان ضوء الشارع» وهناك قطة 
تكتشف وجود الغريب الخفى وتشم ما لا يراه المشاهدون. والوجود المخيف للأشياء 
التى تكون بعيدة عن متناول حواسنا ولكن مع ذلك يكون لها تأثير علينا يتم عرضه 
من خلال الظلام. فحين تكون الأشياء خافية جزئًيًا "فالخيال يكملها". وهى عبارة 
يسهل قبولها إلى أن نحاول أن نفهم المقصود بها ونقارنها بما يحدث فى التجرية. 
ولیس ثم من يستطیع أن يؤکد أن الخيال يجطه يرى الشرء كاملا. وهذا ليس 
صحیحا؛ ؛ ولو صح فإنه يقضى على التاثير الذى سعى الفنان لتحقيقه».(١١)‏ 


وأقصى ما يمكن قوله عن المبهمات هو هو آنها قد تحث على الإكمالء لكنها لا تتطلبه 
من مخزون معارفنا. وأقرب ما يوازى مفهوم إنجاردن عن «مواضع الإبهام» هو 
الإعلان عن سلعة يحذف فيه اسم المنتج عن عمد بحيث تكون النغمة أو الشعار 
الصاحب له کافنًا لجعل المشاهدين يستشفون اسم علامته التجارية .() وییین متال 
آرنهايم آن الجانب الخفى من د شي مدرك لا یمکن إکماله دائما من مخزون معارفنا - 
a CK DL SS aS E‏ 
يتم إدراكه إلى توتر إن لم يكن الى علامة حقيقية. ولدينا هنا تفاعل غير ممكن فى 
العملية الإكمال الثابتة التى تحكم مفهوم إنجاردن. فمثل هذه المبهمات عنده قد گر 
مثيرة للأحاسيس» !ا أن لها وظيفة محدودة لأن تحويل احتمالات العمل الى واقع 
«بالإحساس الأصلى». ويسبب محدودية هذه الوظيفة يقول إن کو د 
بتبغى ملوها وإنها اذا ما وجدت ما ببررها فهى تؤثر على القيمة الجمالية» بل قد 
تقضى عليها أيضًا. والحقيقة التى ترى أن المبهمات قد تؤدى إلى التفاعل بين المظاهر 
ا ر درا غير مفهوم عند إنجاردن» لأن المظاهر المتفاعلة قد تؤدى إلى عدد 
من عمليات التجسيد» وهو ما لم يعد يناسب معايير التوافق المتعدد النغمات 
والجماليات a‏ ظرية إنجاردن التزام اء 


إمكانية تجسيد الل بطرق حتاف وی شاا قى شرعیتها والاخري آنه بسبب هذه 
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البقعة المعتمة يتجاهل الحقيقة التى ترى أن تلقى عدة أعمال فنية بجد ما يحول دونه 
إذا تم تجسيدها طبقا لمعايير الجماليات الكلاسيكية. ومع ذلك فالإنجاز الحقيقى 
لإنجاردن هو آنه بفكرته عن التجسيد أعلن خروجه على النظرة التقليدية للفن باعتباره 
مجرد عرض. وهو بهذا المفهوم عن التجسيد يوجه الانتباه الى البنية التى تتحكم فى 
تلقى العمل» ولو أنه لم يعتير هذا المفهوم خاصا بالتواصل. فالتجسید عنده هو تحوبل 
احتمالات العمل إلى واقع - وليس تفاعلاً بين النص والقارئ؛ لذا «فمواضم الإبهاي» 
عنده لا تؤدى إلا إلى إكمال راكد يختلف عن العملية النشطة التى يدفم القارئ فيها 
إلى الول من رف تسا الى شري ويوجد ينف الملات من ءالقاهر اناا 
وبذلك فهو يحولها الى سلسلة متتابعة من العلامات. ويتضح إحجام إنجاردن عن النظر 
إلى «مواضع الإبهام» أو الى التجسيد على أنها مفاهيم التواصل فى أن القيمة 
الجمالية التى كان ينبغى لها أن تتحول إلى واقع فى التجسيد تظل بمثابة فجوة 
محوريه فى نسقه بأكمله. صحيح أنه يؤكد على الحاجة إلى بحث مكثف فى 
الموضوع»۲۹) !لا أنه لا يشير بصورة واضحة إلى الوجهة التى يجب أن بتخذها هذا 
البحث. ومع ذلك يمكن القول إنه لم ينظر إلى القيمة الجمالية بوصفها مبداً أجوف يعلن 
عن نفسه بتنظيم الواقع الخارجى بصورة يمكن للقارئ من خلالها أن يبنى عالماً لم تعد 
تحدده البيانات المتوفرة له عن العالم بصورته المعهودة.(١)‏ فهذا أحد مبادئ التواصلء 
وهذه وظيفة كانت ستعنى عند إنجاردن التضحية بمعايير التوافق الكلاسيكية 
باعتبارها معاییر للتجسید «الوافىء. 
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ما ريده تماما؛ الإنسانية والهزل والعمق. والفكرة أن الكهوف ستتواصل ويظهر كل منها فى وضح النهار فى 

اللحظة الحاضرة». ) 


A Writer's Diary. Being Extracts from the Diary of Virginia Woolf , Leonard 
Woolf, ed. (London, 1953), p. 60. 


3 Maurice Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist. Philosophische Essays , 
transl. by Hans Werner Arndt (Reinbek, 1967), pp. 7af. 


indeterminacy ٠‏ هى الترجمة الانجليزية التى اقترحها جورج جرابوفيتش فى ترجمته لكناب 
أنجاردن بعنوان «places of indeterminacy: šرlıe iilS lag .The Literary Work of Art‏ 

1'1 Roman Ingarden, The Literary Work of Art , transl. by George G. Grabowicz 
(Evanston, 1973), p. 251. 


12 Roman Ingarden, The Cognition of the Literary Work of Art , tranls. by Ruth 
Ann Growley and Kenneth R. Olson (Evanston, 1973), pp. 138f., 150f., 164f., 172, 
passim. 


1'3 Roman Ingarden, Work of Art , pp. 260f. 
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٤‏ نستخدم لفظ «مظاهر» 5أ© 858 فى كل الترجمات الواردة هنا من أعمال إنجاردن» فى حين أن 
اللفظ الا لمانى 2١510۸8١‏ من الأفضل أن يترجم بلفظ «آراء» حيث أن الاشارة هنا الى العرض وليس الى 


وحول مظاهر. 
Ingarden, Cognition, p. 289.‏ ®1 
لر نفسة . 
Ingarden, Erlebnis, Kunstwerk und Wert (Tübingen, 1969), PP. 21-27,‏ 17 


passim. 
18 Ingarden, Cognition, p. 265î. 
اله د‎ ١ 
الم ت خر‎ 
۹ لطر اف‎ 
لأجل الوضوح.‎ ۲٠١ أعدنا ترجمة الفقرة التى تظهر فى صفحة‎ 8 
لأجل الوضوح كذلك.‎ ۲٠١ أعدنا ترجمة الفقرة التى تظهر فى صفحة‎ 


24 Ingarden, Cognition , Pp. 267 footnote. 


9 ادر اة خر ۹ 
ق ن 
Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception (Berkeley and Los Angeles,‏ 27 
p. 318.‏ ,)1966 
افو الان عل وده التقنية إعلان عن الجعة كان منتشرا فى العديد من مدن الساحل الشرقي 
للولايات المتحدة فى الستينيات. فتاة ترتدى زى العصر التيودورى وتغنى على شاشة التلفزيون أغنية مطلعها: 
تعال معی 
وأاشرب بیرة جینیسی 
إلا أن إعلانات الشوارع لم تكن تضم سوى صورة الفتاة ومعها حروف اللحن وعبارة: 
تعال معی 
|Ingarden, Erlebnis , p. 27, 151, passim, and Cognition , pp. 4051.‏ 29... 
Jan Mukarovsky, Kapital aus der AÃsthetik (edition suhrkamp; Frankfort,‏ 30 


1970), pp. 108f., 89f. ; Robert Kalivoda, Der Marxismus und die moderne geistige 
Wirklichkeit (edition suhrkamp; Frankfort, 1970), p. 29. 
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۸. كيف تبدأ عمليات التكوين 


مقدمه 

بصف انجاردن العمل الأدبى بآنه بنية مخططة ترمز إلى الشيى المقصود الخاص 
بها والذی بختلف عن الأشياء الواقعية والمثالية من خلال افتقاره للتحديد. وهو تعريف 
يخضم النص الأدبى لإطار مرجعى يساعد على تصنيفه بوجود بعض السمات أو 
غيابهاء الا أن هذا الزعم يعنى ضمتا أن النص يفهم ويتحدد بدقة فى إطار المواقف 
المالوفة التى يعرضها. ولو كان الأمر كذلك فكيف يمكن فهم نص لا يمكن تكوين معناه 
الا من خلال إدراك أنه يسمو على الأطر المرجعية الموجودة؟ 

ان أرنولد بينيت حين قال «إنك لا تستطيع أن تضع شخصية كاملة فى كتاب»١)‏ 

کا ن يفكر فى التناقض بين حياة شخص والشكل المحدود الذى يتم فيه عرض تلك 
الحباة. . ومن هذه الحقيقة تستنبط نتيجتان مختلفتان كل الاحتلاف. أولا وكما تقول 
اتجاردن لابد من وجود سلسلة من «المظاهر المخططة» يتم بها عرض الشخصدة» ولا 
كانت كل رؤية ناقصة تتممها الرؤية التالية لها ينشاً شينًا فشيًا الوهم باكتمال 
العرض. ا > يمكن توجبه الانتياه للقرار ات الانتقائية التى ينبغى اتخاذها اذا ما أريد 

تقديم الشخصية بصورة تمكننا من التعرف عليها. . وفى هذه الحالة» فاهتمامنا لا 
بنصب على الإيهام بالواقعء > بل على أنماط الواقع الخارجى الذى يتم انتقاء ء العتناصر 
منه. وهذه القرارات الانتقائىة (التى بتخذها المؤلف) بالنسبة للقارئ لا تتسم بالتحديد 
الذى تكشف عنه مظاهر الشخصية المتبلورة فى الكتاب» ولو آن هذه المظاهر المتبلورة 
للشخصبة لا تتخذ مغزاها الا من خلال الأصل غير المتبلور الذى تم انتقاؤها منه. ولا 
سبيل لإرجاع الأصل نفسه إلى آى إطار مرجعى مفترض. . فالواقع - مهما کان معناه 
- لا يقدم إطارا كهذاء وحتى لو تم عرض الشخصية بصورة تحاكى الواقع؛ > فهذا لیس 
غاية فى ذاته» بل علامة لمعنى أوسع نطاقا . فاللحوء لحاكاة الواقع فى القصص كما 
رأينا فى موضع سابق لا ينم عن مجرد رغبة فى استنساخ واقع مالوف؛ فوظيفته أن 
يساعدنا على رؤية ذلك الواقع المالوف بعيون جديدة. بقول ستانلى كافيل قى معرض 
مناقشته للسىنما التى تعد بحق أكثر وسائل الإعلام الحديثة واقعية: 
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)١(.»نونجلا ض على أحد الناس فيلم يتناول يوما كاملا من حياته لأصابه‎ POE 

ومن المخرجين من يستغل هذه الحقيقةء ومنهم أنتونيونى و جودار» فبمحو 
الفارق بين الحياة اليومية وعرضها عن عمد» يتم توضيح حدود التسامح لدى المشاهد. 
وإذا كانت بعض الأفلام تحقق أثرها بالاستنساخ المتعمد للواقع اليومى بهدف جعل هذا 
التكرار الممل أمرا ل يطاقء فإن هذا يبين أن الواقع نفسه ليس هو الهدف من العرض. 

وينطبق نفس هذا الرأى على القرارات التى تنظم النص الأدبى. يقول أدورنو: «ان 
الفن هو الدنيا فى صورة معادة».(۲) والنص الأدبى يشبه الانيا من حيث أنه يرسم 
عا ما منافسا. لكنه يختلف عن دنا الواقع فى آنه لا يستنبط من مفاهيم الواقع 
السائدة. وإذا كانت معابير القصص والواقع تتمثل فى مدى تناولها .ا هو محدد یتبین 
أن القصص غير محدد بأكمله. فهو أداة منقوصة» بل زائفةء لأنه لا يمتلك أا من 
معايير الواقع» ومع ذلك فهو يدعى أنه يمتلكها. وإذا تحتم تصنيف القصص بالمعار 
التى تصلح لتعريف الواقع وحدها فمن المستحيل نقل الواقع من خلال القصص. 
غالنص الأدبی يؤدی وظیفته لا من خلال مقارنة مدمرة بالواقع» بل بنقل واقم من خلقه 
هو. من ثم فالقصص أكذوبة حين يتم تعريفه من زاوية واقع محدر؛ لكنه يفتح نافذة 
على الواقع الذى يحاكيه إذا تم تعريفه من ناحية وظيفته التى تتمثل فى النقل. ويوصفه 
بنيه للتواصل فهو لا يتطابق مع الواقع الذى يشير إليه ولا مع ميول من يتلقونه» فهو 
يجسد كلا من المفاهيم السائدة فى الواقعم (والتی یستمد رصیده منها) ومعاییر قرائه 
وقيمهم. ولانه لا يتطابق مع عالم أو قارىئ يمكن له أن ينقله. ويفصح عدم التطابق عن 
نفسه فى درجات الإبهام التى لا تعزى إلى النص نفسه بقدر ما تعزى للصلة التى 
تنشاً بين النص والقارئ خلال عملية القراءة. وهذا النوع من الإبهام يعمل كقوة دافعة 
فهو يتحكم فى «بلورة» القارئ للنص. وهذه البلورة هى العنصر الأساسى لنسق لا 
نعرف عنه الا أقل القليلء فمع أنه من الواضح أن معايير الرصدد النصى وقيمه يعاد 
ترميزها فإن أساس عملية إعادة الترميز نفسها يظل خافيًا. وما كان النص غير 
المكتوب يشكل النص المكتوب فإن «بلورة» القارئ لغير المكتوب تتضمن رد فعل تجا 
المواقف الموضحة فى النص. وهو ما يمثل الواقع الذى تتم محاكاته بالضرورة. ويما 
أن «بلورة» القارئ لغير المكتوب تتحول إلى رد فعل تجاه العالم المعروض فى النص 
فلابد للانص دائما أن ييسمو بصورة ما على العالم الذى يشير إليه. «ووظيفة الفن 
ليست التعريف بالعالم بقدر ما هى إضفاء الكمال عليه وادخال أنماط مستقلة تضاف 
إلى الأنماط الموجودة بالفعل والكشف عن قوانينها وحياتها الشخصية».(:) وهذه 
الأنماط « تقلة» من حيث أنها تمثل المواقف التى لا يمكن استنباطها من المواقف 
التى تنقلها. «وبهذا المعنى فالأدب هو الدلالة المحددة على شئ غير محدد»(٥)‏ (وهو ما 
يصدق بحق على كل أشكال الفنون). 
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وينشاً الإبهام من الوظيفة التواصلية للأدب» ويما أن هذه الوظيفة تؤدى عن طريق 
لخدا الور ة قي الضن قاد ااماات الاا ع الت لف و 
تكون بلا بنية وهناك فى الحقيقة بنیتان أساسیتان e‏ غا 
غاز وشک ف الى د ا أيضنًا. 


الفراغ باعتباره صلة مفترضة 


أن ما أسمیناه فراغا نشا عں أيهاح الأنص» و انه و دا «بمواد ضع الاإبهاح» 
التى قال بها إنجاردن إلا آنه يختلف عنها من حيث النوع والوظيفة. ويستخدم 
الملصطلح الآخير للدلالة على فجوة فى نحلنل الشىئ المقصود أو فى تسلسل «المظاهر 
المخططة» أما الفراغ فيشير إلى مساحة فارغة فى النسق الكلى للنص يؤدى ملؤها 
إلى تفاعل الأنماط النصية. بعبارة أخرى فالحاجة للإكمال فى هذا الصدد تحل محلها 
الحاجة للريط. ولا يبدا الشي الخيالى فى التبلور الا حين يتم ربط مخططات النص كل 
بااقکی رالفیا غات ھی ائ تق با الي فده قي تل ي قور الزیط نة 
مقاطم النص على اختلافهاء ولو أن النص نفسه لا يقول ذلك. وهى بمثابة مفاصل غير 
مرئية للنص» وكما تميز المخططات والرؤى النصية عن بعضها البعض فهى فى الوقت 
نفسه تطلق عمليات تصور فى ذهن الفارى. SS i‏ 
معا «تخنقی» a‏ 
NOTE PINE AER‏ عن شئ معين. واللغة 

يکن وصف عملية تکوین العنی انها انتقاء مطرد - ب وجه افر من اكم 
ا ge eT EN‏ 

A SA ما‎ EA PEE FY r 

ويؤدى انقطاع الرواط الى عدد من الوظائف يمكن للفراغات أن تؤديها فى النص 
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دائما فى اللغة العادية يجب إيجاده أولاً فى القصص. وإذا كانت مراعاة قابلية الربط 
تد رطا اساسا بالنسبة لتماسك النص فإن هذا التماسك فى الاستخدام النفعى 
للغة تتحكم فيه عدة شروط إضافية لا ترد فى استخدام اللغة الأدبية. ومن هذه 
الشروط «الإطار غير اللفظى للعمل ... باعتباره مادة للكلام» والعلاقة بين المتلقى 
و«النسق المرجعى المشترل التجارب والذى يفترضه المتكلم» و«مساحة التلقى 
المشتركة»؛ والعلاقة بين المتلقى وموقف التواصل ونطاق التداعيات الخاص با لمتكلم».(۷) 
كل هذه الشروط يجب أن يفى بها النص الأدبى أولاً كما سبق أن رأينا فى مناقشتنا 
للنمط النصى التواصلى. ويتضح غياب مثل هذه الشروط من تزايد الفراغات فى 
النصوص الأدبية بالمقارنة بفراغات اللغة اليومية العملية؛ إلا أنها لا يجب أن تؤخذ 
کعیب» بل كإشارة إلى أن المخططات النصية يجب أن ترتبط فيما بينها باعتبار أن هذا 
هو السبيل الوحيد لتكوين سياق يضفى على النص تماسكا ويعطى للتماسك معنى. 

يتبين مما ذكرناه حتى الآن أن استخدام اللغة فى النصوص الشارحة وكذلك فى 
النصوص القصصية يبدو مختلفا. فحين يثير النص الشارح جدلاً أو ينقل معلومة فهو 
يفترض مسبقا الإشارة إلى شئ معينء وهو ما يتطلب بدوره تمييرًا مستمرًا لفعل 
الكلام الناشى بحيث تكتسب العبارة دقتها المقصودة. من ثم فتعددية المعانى الممكنة 
لابد أن تقل بصورة مستمرة بمراعاة قابلية المقاطع النصية للترابطء فى حين أن نفس 
هذه القابلية للترابط والتى تقطعها الفراغات تبداً فى التعددية. فهى تفتح الباب لعدد 
متزايد من الاحتمالات بحيث تؤدى محموعة المخططات إلى قرارات من جانب القارئ. 
ولا يحتاج المرء !لا للتفكير فى الرصيد لكى يعرف كيف تسير هذه العملية. فالمعايير 
والخدع الأدبية التى نزع منها جانبها العملى قد فقدت سياقها المالوف؛ وانتزاء 
الجانب العملى منها يخلق فراغا يقدم فى أحسن الفروض احتمالات للربط. وفى الوقت 
نفسه فإن هذه الفراغات تطلق شينًا كان قد ظل حتى ذلك الوقت خافسًا طالما ظلت 
المعايير وما إليها مقيدة داخل بيئتها المالوفة. تم يبدا إطلاق الاحتمالات التى لاتزال 
خافية فى توجيه عملية الربط. وكما أن هناك فراغات فى الرصيد فهناك أيضسًا فراغات 
فى الاستراتيجيات. 

والنص باعتباره بنية ذات وجهة نظر يتطلب ربطا مستمرا بين رؤاه. إلا أن الرؤى 
لا تتابع فی تسلسل محدد» بل تتداخل فی نسیج واحد بحیث يتحتم إيجاد روابط لا 
بين مقاطع الرؤى المختلفة وحسب بل بين مقاطع الرؤية الواحدة أيضا. ويعض هذه 
المقاطع يبدو غير ذى صلة بل إنه قد يدخل فى صراع مع البعض الآخر. وتبدو مثل 
هذه التقنية فى أجلى صورها فى أعمال جويس وغيره من الروائيين المحدثين حيث 
دزيد تفتت السرد من عدد القراغات لدرجة أن الصلات المفقودة تصيح مصدر إزعاج 
دام لقدرات القارئ على بناء الصور إلا أن هذه التقنية ليست جديدة. فكل ما نحتاجه 
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هو آن نعيد التفكير فى مثال فيلدنج حيث نجد أن المواجهة بين أولورذى وبليفيل تضع 
مقاطع رؤيتين شخصيتين مختلفتين كلا ضد الأخرى وتترك القارئ ليتخدل الصلة 
بينهما بنفسه.(۸) وتعد الحقيقة القائلة بان الرؤى النصية لا تعطى لوجهة نظر القاريء 
الشاردة إلا فى مقاطع دليلا على الحاجة إلى عمليه ربط وعلى أن التماسك الضرورى 
لنص يتم من خلال عمليات التصور من جانب القاري. وتقوم الفراغات ببناء هذه 
العملية على خلفية الاستخدام اليومى للغة الحديث؛ وهى باحتفاظها بمراجعها تساعد 
على انتزاع التوقعات اللغوية العادية للقارئ من مكانها فيجد لزامًا عليه أن يعيد بلورة 
نص متبلور إن استطاع أن يستوعبه. 

ولا تبرز هذه الحاجة فى التفاعل الثنائى للحوار العملى لأن الصلات المفتوحة قد 
بغلقها الشك فى الطرف الآخر بحيث لا يحتاج المتلقى للاستعانة بخياله لإغلاقها. 
وكذلك فالنص الشارح ل بتطلب قدرا كبيرً من التصور من جانب المتلقىء لأنه بهدف 
إلى تحقيق غرضه المحدد فى ضوء حقيقة محددة بمراعاة التماسك لكى يضمن التلقى 
المقصود. الا أن فراغات النص الأدبى تحتم وجود تكافؤ فى الربط يساعد القارى على 
اکتشاف ما يسمى 58۳ء4۲ )١(‏ الذى تقوم عليه المقاطع المجزآةء ويمجرد العثور عله 
۰ فى وحدة معنى جديدة. 

EY‏ تقتصر فكرة «قابلية الربط» على بنا ء النصوص» اذ أن لها أهميتها اا فی 

)٠١(.قوذتلا حسن المتابعة المستخدم فى علم نفس‎ AEE 
وهو ما يدل على أن الربط المستمر للبيانات الإدراكية التى تؤدى إلى جشتالت إدراكى‎ 
وإلى ربط الجشتالتات الإدراكية ببعضها البعض. وفى علم نفس الظواهر اتخذ هذا‎ 
المفهوم مغزى كونيا ويمكن التعرف بسهولة على علاقته بالنصوص القصصدة. وبما أن‎ 
قابلية المقاطع للربط فى هذا النوع من النصوص تعرقلها الفراغات فإن هذه العرقلة‎ 
ستتمر فی عمليات بناء التوافق التى تنطلق فى خيال القارئ.‎ 

اتضح من مناقشتنا لبناء الصور أن المخططات النصية تستحضر المعارف 
الموجودة وتقدم معلومات محددة نمكن من خلالها تصور الشي المقصود د الذى لم برد 
ا الا أن القاعدة أن معابير الرصيد ومقاطع الرؤی ا تنتظم فی تسلسل ثابت؛ 
وإذا كان على النص أن يواجه القارىئ برؤية جديدة عن اد المالوف فلايد للتسلسل 
أ يتسم بالثباتء ويالتالى فالمخططات تكون أقل التزاما بمبداً حسن المتايعة الذى بعد 
رطا لآية عملية تذوق ناجحة. 


وميداً الاقتصاد فی الأدب وهو الذى يتحکم فی التذوق ونساعد المتلقى على فصر 
رؤیته على ما یفترض فيه أن یدرکه-(۱) تتم مخالفته اکثر مما یلتزم به» وهو ما يرجع 
الى ياء الت برا اع الي فن افوا مور انون ف الف اناه 
القدرة على الربط بين المخططات» وبذلك فهى ترتب المعايير المنتقاة ومقاطمع الرؤى فى 
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تسلسل مفتت عكسى متغير أو متداخل ينفى أى توقع بحسن المتابعة. ونتيجة لذلك 
الصلات المفقودة التى تجمع المخططات فى جشتالت متكامل. وكلما زاد عدد الفراغات 
زاد عدد الصور المختلفة التى ببنيها القارى» فالصور كما يقول سارتر ا يمكن وضعها 
لإنتاج صورة جديدة.(١٠)‏ فنحن نستجيب للصورة بيناء صورة آخری تتفل 

وفى هذه العملية يكمن الجانب الجمالى للفراغ. فهو بتعطيله لحسن المتابعة يلعي 
دور حيويا فى بناء الصور الذى يستمد كثافته من حقيقة أن الصور تتكون ثم يتحته 
التخلى عنها. وبهذا يمكن القول إن الفراغات توجد صورا من الدرجتين الأولى 
وقد تزداد هذه العملية وضوحا إذا دللنا عليها بالمثال الذى يستشهد به دائما من رواة 
توم جونز. فعندما يقوم الكابتن بليفيل بخداع أولورذى فالمقاطم المترابطة لرؤيتين 
يثق فى المظاهر. ولكن سرعان ما يتحتم التخلى عن هذه الصورة حين يبيع توم الجواد 
الذى أعطاه له اولورذی. وينزعج المعلمان من هذه الفعلة الدنيئةء ل ان آولورذی يصفہ 
عن توم لأنه على الرغم من المظهر يدرك حسن النية الكامن وراء فعلته. 

وهكذا يثبت خطاً فكرة | لشخص الکامل الذی رذ يفتقر الى ا لفطنة ويصبح من 
الضرورى التخا عن الصورة الأصلىة؛ أما الصورة الجدىدة فلة فلشخص کامل بفتق الى 
القدرة على التجرد من توحهاته الشف لشخصية» وهى قدرة لازمة لحسن التقدير. فالشخص 
الصالح يرى الصلاح فى الآخرين على الرغم من زيف المظاهر؛ | آنه يمن بالمظاهر 
الزائفة اذا كانت تحاكى الصلاح. اذن فنحن هنا ماح صورة من الدرجة الثانية تيرز 
الموضوءع الحقيقى للرواية إلى المقدمة؛ فيكون على القارئ أن يكتسب إحساسًا 
بالفطنة»(:٠)‏ وهو ما يتطلب قدرة على التجرد من الميول الخاصة وشى قدرة تتأتى 
تتحقق التوقعات التى توجدها صور الدرجة الأولى. والفراغات بتعطيلها لحسن المتابعة 
إنارتها فى الوقت نفسه). وهذه العملية هى التى تضفى عليها مغراها الجمالى. ويتضح 
ذلك فى جلى صوره بطريقة مزدوجة. أولا بإلقاء نظرة نقدية على معيار الفن عند 
الشكليين الروس باعتباره امتدادا للتذوق» وثانيا بدراسة النتائج المترتبة على اعاقة 
بناء الصور. 

إن الشكليين الروس يرون أن الفن عملية تذوق ممتدة تؤدى فى نظرهم إلى طول 
فترة الانشغال بالشي الذى يهدف العمل إلى تصویره. يقول شكلوفسكى: 
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«إن الهدف من الفن هو نقل إحساس ما بالشى؛ وتقنية الفن هى تقنية اغتراب ‏ 
الأشياء وتقنية الشكل المعطلء وهى تقنية تزيد من التعقيدات ومن امتداد فترة 
التذوق» فعملية التذوق هى غاية فى حد ذاتها بالنسبة ألفن» ويالتالى فلايد ان 
تطول».(٥٠)‏ 


ولكن حتى هذا الامتداد لابد آن ينتهى بحيث أن التذوق الممتد الذى يذ تخلقه العمل 
لايد أن يخضع إن ¿ عاجلا او 9 ا النقاد». 


محددة يجب نقها من النص القارئ: وم ان کسی نم ستخدم مهوم اتوق 
مد من کل تيه آل ان صر لوت اهام فی هذه اعيا بوص ا 

حبث المبداً Re E PC r‏ ولا تطویلاًء بل انه 
ET‏ التصور التى تشكل آساس عملية تكوين المعنى. 
وهذا م O‏ ا 

وهناك سببان رئيسان لاعتبار تعطيل عملية بناء الصور أكثر إقناعا من تعطيل 
التذوق باعتباره معياراً لتقويم العنصر الجمالى الكامن فى النص الأدبى» أولهما آن 
التذدوق الممتد لابند أن يصل الى نهاية تحللده. ك أن عملىة التصور المعطله تسمح 
باخراج عدد من الجشتالتات التحديدية من النص الواحد. والسبب الآخر أن التذوق 
اممتد يؤدى بلا شك إلى نزع سمة التلقائية من التذوق المالوف» لكنه لا يحول دون 
أضفا aD a a e e‏ ویضطرن 
e‏ التذوق اللمتد قد قلق ميوان لادی مرةواحدق فی جين ن تطیل تا 


وصورة الدرحة الاو د ج الاق ا Aik‏ اف 
فی الخططات النصهة أو تتم استثارتها وتوجدهها فى ڏذهن القارى. وشهدذه المعرفة فى 
حد ذاتها محددة ويالتالى انتقائيةء وتعمل كشبيه للش الخيالى الذى يتكون؛ وقد سبق 
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مناقشة هذه العملية فى موضع سابق من هذا الكتاب. وعلى الرغم من علاقة الصورة 
بالبيانات المعطاة إلا أنها تظل تحتفظ بقدر كبير من الحرية فى تصميم الشى الخيالى, 
وهو ما يؤدى حتما إلى إفساد المعرفة كما يقول سارتر.(١٠)‏ وغالبًا ما يطراً على المعرفة 
الملستثارة تعديل كبير بحيث يمكن توفيقها مع الشى الخيالى الناتج. ومثل هذه 
العمليات شائعة فى السلوك اليومى حين نقوم على سبيل المثال بإخضاع معارفنا لكى 
«نصور » الآخرين ومواقفهم وعلاقاتنا بهم. ما ت النصوص القصصدة فتعطيل حسن 
المتابعة الذى يؤدى إلى تصادم الصور يمنعنا من صب المعارف المعطاة أو المستثارة 
فی قالب تحديدى» وبذلك فهو يمنع عملىة «افساد» هذه المعرفة من الانتهاء حیث نضطر 
القارى باستمرار إلى التخلى عن صورة ليكون صورة غيرها. وفى استجابته لصوره 
الخاصة به يقوم هو نفسه بوضع آلية لتفاعل الصور يوجهها النص. 


«فالشئ غير الحقيقى لا تكون له أية قوة حيث أنه ليس له فعل. أما استحضار أية 
صورة حبة فمعتاه الاستجابة بصورة نشطة فى قليل أو كثير ازاء فعل الاستحضارء 
وفى نفس الوقت إرجاع القدرة على السماح بحدوث مث هذه الاستجابة إلى الشر: 
الذى يتم تخيله».(۷٠)‏ 


وهكذا فالعنصر الجمالى الكامن فى التصور المعطل يمكن |يجازه فيما بلی؛ ان 
التصور المعطل يسير عكس اتجاه ميولنا المعتادة ليفسد المعرفة التى يقدمها النص أو 
يستحضرها فى أثناء عملية صوغ الشىئ الخيالى. ويانتزاعنا من صور الدرجة الأولى 
يتم دفعنا للاستجابة لما أنتجناه» ولكن تتم فى الوقت نفسه استمالتنا لتخیل شي فى 
ا لمعرفة المعطاة أو المستثارة كان سيبدو غير قابل للتخيل طالما ظل إطارنا المرجعي 
المعتاد سائدا. ومع أننا أسرى الصور التى نبنيها ونحن نقراً فإن تصادمها يجعل من 
الممكن بالنسبة لنا أن نربط بين أنفسنا وبين ما نندمج فيه. وبذلك يمكن لنا من حيث 
المبداً أن نلاحظ ما ننتجه وأن نراقب أنفسنا ونحن ننتجه. وهذه المسافة التى يفسحها 
التصور المعطل تعد شرطًا للفهم حيث أننا نفهم النص القصصى من خلال التجربة التي 
نمر بها فيه. وتتناسب حيوية الصور وبالتالى جلاء المعنى مع عدد الفراغات التى تقطم 
حسن المتابعة وتتير سلسلة من صور الدرجة الأولى المهملة وإحلال صور من الدرجة 
الثانية محلها. ولا شك بالطبع فى أننا يقدم لنا شئ نتخيله فى تلك الأعمال التى تضع 
أنماطا صريحة لحسن المتابعةء مما يسمح للقارئ بالاحتفاظ بصوره. إلا أننا فى مثل 
هذه الحالات لا نوضع فى آية علاقات مستترة مع أنشطتنا كما يحدث حين يتطلب 
التصادم إنتاج صور جديدةء وبالتالى فنحن نوجد انطباعًا بالفقر النسبى فى النص 
الذى يتم تنميطه «باستمرار» على خلاف التعقيد الواضع الذى يسم النص «المعطلء. 

ولا كانت الفراغات تعطل القدرة على ربط الأنماط النصية فإن قطع حسن المتابعة 
يكثف عمليات التصور من جانب القارى» والفراغ فى هذا الصدد يعمل كشرط أولى 
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نوصل فتستغله التنصوص الأدبية بسبل شتى ولأغراض متباينة كما بلاحظ من 
الأمقة التالية التى تم اختيارها عمدًا لإيضاح أطراف النقيض. فسنتناول الرواية 
ال والقضنض السا وروات الحوار وتا فی کرت بورنه 

ففى الرواية البحتثية كرواية الخسارة والكسب لكاردينال نيومن اق أكCa۲‏ 
Newman, L0ss and Gain‏ نجد أن الغرض تعلیمی أو دعائیء ویالتالی فالقدرۃة 
على ربط المخططات النصية محكومة تماما. ويقل عدد الفراغات وكذلك نشاط التصور 
الممنوح للقارى. والموقف الذى تسعى رواية كهذه لتوصيله مشروط لدرجة عدم الحاجه 
لتكوين ش٠‏ خيالى على الإطلاق. («فالشئ الخيالى» فى رواية نيومن هو الحاجة للتحول 
الى المذهب الكاثوليكى بسبب مشكلات الحياة فى العالم الحديث). وتقدم الرواية 
اوغا کال کان ف ای او قاد ۷ ع هان 
التوصيل السليم للفرضيةء وهو ما يعنى ضرورة ربط توقعات جمهور القراء وميولهم 
لاهن راا اسا . بعبارة آخرى» إن استراتيجيات النص لاند أن تضمن حسن 
متابعة يمتد إلى مخزون القارئ من التجارب. والتقنيات المستخدمة لمثل هذه الأغراض 
التعليمية قد تساعد الى حد بعيد على إعادة بناء تاريخ الأنماط الذوقية لدى جمهور 
القراء المخاطب وأحاسيسه ومعاييره وميوله. ومن نيومن وحتى روايات الواقعيه 
ااك مك تمت ماطف جراخل ها التارت ضور ة ر اة 

والرواية البحثية فى معظمها تفصل مضامينها عن الأنشطة التكوينية للقارئ؛ إلا 
أن استراتيجياتها لاتزال تسمح بحد أدنى من مشاركة القارئ. وهو ما لا يرجع 
لإيضاح معنى بعينه» بل لموقف القارئ من هذا المعنى. ولابد للاستراتيجيات من أن 
تقود القارى الى الموقف الصحبح بحيث لا يكون عليه الا آن اتخاذ الوجهة المحددة له. 
وهذه الدرجة من المشاركة ضرورية للرواية البحثية ولكل «الأجناس الأدبية» المتصلة 
بها» فهى وحدها التى تستطيع آن تضمن تحول المضامين «المحددة» إلى واقع بالنسبة 
القارئ. إلا أن هذه المشاركة لابد من التحكم فيها تمامًاء وهذا هو السبب فى ضرورة 
أن تكون فى حدها الأدنى. 


والنص التعليمى عامة يتوقع معايير الجمهور الذى يخاطبهء > فهو بتكيف مع قرائه 
لكى يطوع قراءء لأغراضه» وهو يحقق سيطرته بقصر عملية ملء فراغاته على الإجابة 
بالإيجاب أو بالسلب. ورؤية البطل فى هذه الأعمال تنتظم بحيث يكون أمام القارئ 
اختيار مبسط بين القبول والرفض فى ريطها بسائر الرؤى. والفراغات باعتبارها 
الصلات المفقودة بين مقاطم الرؤية لا تسمح إلا بهذين الاحتمالين بحيث تقتصر 
مشاركة القارئ على اتخان موقف من شئ معين. لذا فالرؤى فى الرواية البحثية تنشاً 
فی صورة كتل کبيرة. ویکون تحول وجه النظر الشاردة فيها أقل كثيرا منه فى سائر 
الأنوا ع الروائية 
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رھ کیم جو ھا تی چا ر ایل ن اھا کرو کے اتر 
المتوقعة للجمهور المخاطب أن يقيم الصلات. آما الرؤّى الاخرى فتعمل كمغاير يۇدى الى 
قبول أو رفض القيم التى يمتها البطل. ومع ذلك يظل هذا القرار متروكا تماما للقارئ 
مهما تعرض لإغراءت التوجيهء لأن الغرض فى نص كهذا لا يتحقق إلا إذا مث القرار 
فی تصور القاری» وإلا فإنه يشغل بتصور ما دحمله فرض قرار محدد. . وحينئذ ينهزم 
غرض الرواية ولا يتعرض القارى «للاغواء». والروايات البحثية -وكل أشكال الدعاية 
والترويج- تلجاً لهذه التقنيةء أى اتخاذ قرار مفتوح لكنه موجه بالسلب أو بالإيجاب؛ 
وهى ناجحة لدرجة أن النتيجة المقصودة تبدو كما لو كانت من بنات خيال القارئ. 

واذا كانت الفراغات تثير النشاط التخيلى فى القارئ بتعطيلها للقدرة على الريط 
فلابد أن تخضع لسيطرة الروآنة اليا اما الا أن نفس هذا النشاط قد يتغل 
لأغراض تجاريةء ولو أن التكاثر المحكوم للفراغات هو الذى يؤدى إلى النجاح فى تلك 
الحالة. ومن أوضح الأمثة على هذه التقنية القصة المسلسلة. ن نشر القصص 
الملسلسلة على صفحات المجلات أو الصحف حالياء فهى تتو قف الى حد كبير على 
روأاحجها ؛ فعليها أن تجذب جمهورا لها (ويالتالى للمجلة). وکان هذا الغرض محور 
أهتمام فى القرن التاسع عشر. فكان كبار الروائيين الواقعيين يروجون روایاتهم بهذا 
الشكل من النشر. وقد كتب تشارلز ديكنذز العديد من روایاته فى صورة حلقات 
أسبوعيةء وفيما بين الحلقات كان يسعى إلى التعرف قدر الإمكان على تصورات قرائه 
عن بقبة القصة. 

كان القراء ‏ فى القرن التاسع عشر يمرون بتجربة تكشف الكثر فى سياقنا الحالى؛ 
فكانوا يعتبرون الرواية التى تقراً فى حلقات أفضل منها إن نشرت فی شکل کتاب.) )1( 
وقد تتكرر هذه التجرية إذا تابع المرء قصة مسلسلة فى إحدى مجلات عصرنا . وغالنا 
ما تميل هذه القصص إلى التفاهة لأنها لابد ا ا لکی تحقق 
النجاح تجارياء > ويالتالى فهى لا تجرؤ على الإفراط فى انتهاك رصيد المعايير والقيم 
السائد لدى جمهورها. وإذا قرأنا مثل هذه الروايات فى حلقات فقد تجتذب اهتمامناء 
فی حىن أننا لو قرأناها على شکل کتاب فقد ننحیها جانیًا بعد قلیل. وينشا الفارق بين 
الحالتين من تكنيك القطع المستخدم فى القصة المسلسلة. فهى تتوقف عند نقطة تتسم 
بالاثارة حيث بريد القارئ أن يعرف نتيجة اللقاء أو الموقف أو غير ذلك. والمقاطعة وما 
ينجم عنها من إطالة التوتر هى الوظيفة الأساسية للقطع. والنتيجة أننا نحاول أن 
نتخيل ما تتكشف عنه القصة»ء ويهذه الطريقة فاننا نزید من مشارکتنا فی مسار 
الأحداث. وكان ديكنز أستاذ هذا التكنيك» إذ کان قراؤه يشاركونه التاليف. 


وهناك عدد کبیر من تقنبات القطع بعضها أكثر صقلا من الطريقة ه الشديدة القعالية 
على الرغم من بساطتها. ومن الطرق الشائعة لتكثيف النشاط التخيلى لدى القارء٠‏ 
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القطع المفاجئ على شخوص جديدة أو على خطوط حبكة مختلفة بما يدقع القارى 
للبحث عن الصلات بين القصة التى آلفها والمواقف الجديدة التى يصعب التكهن بها. 
فیواجه عددا كبيرا من الاحتمالاتء فيبداً فى بلورة الحلقات المفقودة بنفسه. ويلعب 
الحجب المؤقت للمعلومات دور حافز تكثفه تفاصيل أخرى توحى بحلول محتملة. 
والفراغات تدفع القارئ لبث الحياة فى القصة نفسهاء > فهو يعيش مع الشخصيات 
ويعايش تجاريهم. ويربطه افتقاره للمعرفة بقية القصة بالشخوص لدرجه تجعل 
مستقبلهم يبدو فی عینیه مغلفا بالشك. 


اذن فالقصة المسلسلة تؤدى الى نوع خاص من القراءة. فالقطع فيها متعمد 
ومحسوب بصورة تفوق القطع الناجم عن أسباب عشوائية. وهى تنشاً فى القصه 
الملسلسلة عن غرض استراتيجى. فيضطر القارئ أمام الوقفات المفروضة عليه للجوء 
إلى التخیل اثر مما لو كانت قراعته متصلة دون توقف» ويالتالى فإذا كان نص القصة 
الساة عطي انظاعا بختلف عن الأنص فى هيئة كتاب فهذا مرجعه الأول آنه يقدم 
فراغات إضافية أو يزيد عدد الفراغات الموجودة بفاصل حتى الحلقة التالية. ولا يعنى 
ذلك أنه أرقى نوعًا. فالوقفات تؤدى إلى نوع مختلف من الإدراك يضطر القارئ فيه إلى 
اتخاذ دور أنشط بملء هذه الفراغات الإضافية. 

وقد أدلى كراكاوير بملحوظات مماثلة عن السينما. فا ملخص الذى يوجز قصة 
الفيلم قبل عرضه يستعين بأسلوب قى قى القطع يهدق إلى إثارة خيال لامد ويدف 
للذهاب لمشاهدة الفيلم» ولو أنه نادرأ ما یلب توقعاته حین يشاهده.( اا 
والقصة المسلسلة كلاهما يلجأ لتكنيك القطع الاستراتيجى بهدف تنشيط البنية 
الأساسة لعملية التصور لأغراض تجارية بحتة. 


ومتالنا الثالٹث مختلف تماما . فالفراغات فی روایات آیفی کونتون بورنیت ليست 
مقىدة كما هو الحال فى الرواية البحثيةء > ولا تستغل تجاريا كما فى القصة المسلسلة؛ 
بل تتحول نفسها إلى تيمات. فكل رواياتها تتالف من حوار لا ينقطع بين 
1 ) ل أن هذا الحوار يذهب إلى ما هو أبعد من توقعاتنا العادية عن 

e فو راغات کل الشروط الأساسية للتفاعل الثنائى يكشفها‎ e 
ِ والشخصبات الخاو رة خفةا من خلفية وأحدةء ویالتالی فالتواصل بینها يیحكمه‎ 
قانون واحد. كما آنها تفى بشرط حيوى آخر من شروط أفعال الكلام الناجحه؛ فتوحه‎ 
أسئلة لبعضها البعض لكى تضمن أنها فهمت ما يقال. ولا يمكن لشروط أفعال الكلاح‎ 
اللا ان ون كمل تة من ذلك. ومع ذلك فالمحصلة فشل متواصلء > بل كارنة.‎ 
ولا تساعد أفعال الكلام على اختلافها على فهم الحقانق ق والمقاصد» بل تكشف‎ 
المزيد من الكوامن الناتجة عن كل عبارة. من ثم ففعل الكلام الموجه عمليًا فى الحوار‎ 
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اليومى يحل محله هنا تعذر القياس الذى ينشا منه الكلام. ويما أن كل عبارة 
تحاصرها شروط معقدة» فالحوار هنا يبرز الكوامن اللا متناهية. وكلمات كل متكلم 
تترك شينًا مفتوحًا؛ ويحاول الطرف الآخر أن يملا الفراغ بكلمات من عنده» وهو ما 
يترك بدوره مزيدا من الفراغات يكون على الطرف الآخر أن يملأها أيضًاء وهكذا. 
وتشعب الحوار لا نهاية له. فالحوار فى رأى هيلارى كورك «ليس نسخة مما يقال فى 
واقع الحياةء بل مما كان سيقال مضاقا اليه ما کان سيتضمنه من معان لكنه لم يتم 
قوله» مضافا إليه ما كان سيفهم لكنه لم يُتضمن».(") وبما أن العبارة ليست سوى 
ترميز لحافز كامن ويالتالى فهو فارغ» فغالبا ما يظل مجهولا حتى بالنسبة للشخصية 
نفسهاء ومن الطبيعى أن الطرف الآخر عليه أن یحاول باستمرار أن یسبر غور ما وراء 
تلك العبارة. وفى سعيه لكشف الحافز غير المتبلور فهو يعزو لكل عبارة شروطاً محددة 
يملا بها الفراغ ويوجد فراغات جديدة فى الوقت نفسه»ء لأن رده أيضًا سيتضمن 
حوافز كامنة. وهكذا فالفراغات تعمل ضد توقعاتنا العادية من الحوار حيث أن النقطة 
المحورية ليست ما يقال» بل ما لم يتم قوله. وهكذا فالعبارات نفسها تزداد صعوية 
التَنبوٌ نها وتزداد بشاعة صور الشخصيات كل عن الأخرى. 


والشخوص فى مثل هذه الروايات تتكفل بعملية كانت ستسند للقارئ دونها ضمن 
تجميعه لمعنى النص. وهذا هو السبب الى حد ما فی إحساس القاری بأنه مستيعد. 
ويمکن القول إن موقفه يشبه موقف قارىئ الرواية البحثية. ولكن إِذا كان كل شر 
محسوما بالنسبة للأخير فإن رواية كونتون بورنيت تزيل كل احتمال للحسم» حتى حين 
تبدو العبارة نفسها حاسمة. وقد تبدو الرواية البحثية مملة بالنسبة لنا فى عصرنا هذاء 
فهی لا تسمح لقارئها إلا بحرية تصور قبوله الاختيارى لوقف هو فى الحقيقة مفروض 
عليه؛ فرواية آيفى كونتون بورنيت تترك وراعها فراغا متعدد الجوانب فيما يتعلق بحقىقة 
الناس. والفراغ الذى يتكون بهذه الطريقة يمنع قابلية الربط داخل النص ويحول دون 
ربط النص بمخزون تجارب القارئ. وإذا كان سلوك الشخوص يتسم فى نظرنا بالغراية 
والقسوة وصعوية التصور فإننا نضطر لتأمل ما يتحكم فى شعورنا بالألفة واللطف 
وسهولة التصور. وهذه هى الطريقة التى نملا بها «الفراغ المتعدد الجوانب». وقل 
يترتب على عملية كهذه واحدة من نتيجتينء إما أن نتشبث بتصوراتنا المسبقةء وفى 
هذه الحالة نعجز عن بلوغ الوعى الذى تكشفه هذه الشخوص التى لا تتصل ببعضها 
البعض إلا بكشف ما خفىء» أو نتراجع عن تصوراتنا ونلقى نظرة ناقدة عليها. وان 
فعلنا ذلك فنحن فى الحقيقة نكون معنى الرواية بغض النظر عن مضامين تصوراتنا 
المسبقة. من ثم فالبنية الملحوظة للنص تتحكم فيما لا يمكن التحكم فيه من المفاهيم 
السائدة فى هذا النشاط التصورى. والقارئ فى رد فعله إزاء الشروط التى تحكم 
أفكاره قد يستعيد الموقف المتفوق الذى كان قد فقده مؤقدًا لكنه كان يتوقعه دوسا م 
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النص الأدبى» وبذلك فهو يتمكن من اكتساب التجرد اللازم للفهم. وفى الأعمال الحديثة 
بتوافق استرداد القارى لتوقعاته الأولية مع تشيئ معاييره وقيمه السائدة. 

رأينا فى الرواية البحثية والقصة المسلسلة ورواية آيفى كونتون بورنيت كيف يمكن 
استغلال فراغات النص الأدبى لأغراض دعائية وتجارية وجمالية. والرواية البحثية تحد 
منها لكى تنقل وجهة نظر ما؛ فى حين أن القصة المسلسلة تضاعفها أو تدعمها لكى 
تشر المزيد من الدهشة؛ أما الرواية الحديثة فتصنع منها تيمات لكى تواجه القارى 
بتصوراته. وهذه الأنماط الثلاثة هى حالات قصوى من عدد كبير من الاستخدامات 
الممكنة. إلا أن العامل الأول بالنسبة لنا ليس تباين الاستخدامات» بل البنية التى تقوم 
عليها. وبتعطيل تماسك النص تتحول الفراغات تلقائيا إلى حوافز لأفعال تصورية. لذا 
فهى تعمل كبنية ذاتية التحكم فى التواصل؛ فما تقوم بتعطيله يتحول إلى قوة دفع 
لخبال القارئ تجعله يدرك ما احتجب. وهكذا فالبنية الذاتية التحكم تعمل وفقا لقاعدة 
الاتزان. والتوازن كما رأينا يمكن قياسه بعدة طرق مختلفة» أما البنية نفسها فتظل 
ثابتة؛ فهى فراغ يثير النشاط التصورى ويوجهه فى آن معا. وهى فى هذا الصدد 
عنصر أساسى للتفاعل بين النص والقارئ. 


الىنية القصصيهة للفراع 


نبد الآن في إلقاء نظرة فاحصة على الوظيفة الأساسية للفراغ فيما يتصل بعملية 
التوجبه التى يقوم بها قى عملية التواصل. فإذا كانت الفراغات دليلا على تعطبل قابلية 
الربط بين مقاطم النص» فهى فى الوقت نفسه تمثل شرطا للربط. لكنها ليس لها 
مضمون محدد فی حد ذاتها. إذن کیف یمکن وصفها؟ هی کفراغ تعتبر لا شی فی حد 
ذاتهاء ومع ذلك فهى باعتبارها « لا شئ» تعد قوه دفع حبوبة أبدء التواصل. وحيثما 
كان هناك تجاور غير مترابط المقاطع لابد أن يكون هناك تلقائَيًا فراغ يكسر النظام 
المتوقع للنص. يقول لوتمان: 


«إن تقسيم النص إلى مقاطع ذات قيم متساوية يضفى على النص نظاما من نوع 
ما. ولكن من الأهمية بمكان أن هذا النظام لا ينبغى أن يتبع تماما. وهو ما يمنعه 
من أن يصبع تلقائيًا أو أن يصبع زائدا عن الحاجة فى علاقته بالبنية. والتسلسل 
المنظم للنص دائما ما يمثل قوة تنظيمية تنظم المادة المتباينة الخواص فى سلسلة من 
المتكافئات لكنها فى الوقت نفسه لا تزيل التباين بينها ء.(") ) 


منها ليس لها ساس ولا تشیر الى شى محدد» لذا فعلاقة كل منها بالآخر هى وحدها 
التى تسمح «للشيى» أو العالم بان نتکون. 
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ولكن كيف يمكن التحكم فى المتكافئات التى تتكون من المقاطع المتباينة بما يكفى 
لمنع قيام هذا العالم - من الناحية البنائية على الأقل- على أساس من الذاتية التحكمية 
البحتة؟ لايد أن يكون منطلقنا فى هذا الصدد من حقيقة أن كل مقطع نصى لا يحمل 
تحديده فى داخله» بل يكتسبه من علاقته بالمقاطم الأخرى. وقد يشترك الأدب مع 
وساتل إعلامية أخرى كالسينما فى هذه السمة. يقول بلاز عن تسلسل الفيلم 
السینمائی: 


«... حتى أكثر اللقطات اقترابا من المعنى لا تكفى لإعطاء الصورة معناها الكامل. 
وهذا أمر يحدده وضع الصورة بين غيرها من الصور ولابد للصورة فى كل حالة 
أن تتخذ معناها من موقعها فى سلسلة التداعيات ... والصور مشحونة بالميل إلى 
اتخاذ معنى» وهو ما يتحقق فى اللحظة التى تتصل فيها بغيرها من الصور».(١٠)‏ 


ومقاطع النص الأدبى تتبع نفس النمط.") فهناك فراغ بين المقاطع ونقاط القطع 
يؤدى إلى شبكة كاملة من الصلات المحتملة تضفى على كل مقطع أو صورة معناها 
المحدد. وأيا كان ما يتحکم فی هذا المعنى فهو غير محدد فى حد ذاته» فالعلاقة هى 
التى تضفى المغزى على المقاطع كما سبقت الإشارةء وليس ثم عنصر ثالث. وإذا فتحت 
الفراغات هذه الشبكة من الصلات المحتملة لابد أن تكون هناك بنية تقوم عليها وتتحكم 
فى طريقة تحديد المقاطع لبعضها البعض. 

ولإدراك البنية الخفية التى تتحكم فى الصلة أو المعنى لكنها لا تبلورهما يجب أن 
نأخذ فى اعتبارنا مختلف الأنماط التى يتم بها تقديم مقاطع النص لوجهة نظر القاري'. 
ويلاحظ النمط الأولى منها على مستوى القصة. فتنقطع خيوط الحبكة فجاةء وقد 
تستمر فى اتجاهات غير متوقعة. فمن أجزاء السرد ما يرتكز على شخصية معينة ثم 
يستمر بالتقديم الفجائى لشخصيات جديدة. وهذه التغيرات المفاجئة غالبًا ما تتم 
بفصول جديدةء وبالتالى فهى واضحة؛ أما مادة هذا التميز فليست الفصل بقدر ما هي 
دعوة ضمنية لإيجاد حلقة الوصل المفقودة. كما أنه فى كل لحظة قراءة لا نجد إلا 
مقاطع الرؤى النصية ماة أمام وجهة نظر القارئ الشاردة وصلة كل مقطع منها 
بالآخر غالبا ماتكون معطلة. ومن المحتم أن يحدث ازدياد فى الفراغات نتيجة لتشعب 
كل من وجهات النظر النصية؛ لذا فوجهة نظر الراوية غالبا ما تنقسم إلى وجهة نظر 
المؤلف الضمنى فى مواجهة وجهة نظر المؤلف بوصفه راوية؛ وقد توضم وجهة نظر 
البطل فى مواجهة وجهة نظر الشخصيات الثانوية؛ وقد تنقسم وجهة نظر القاري” 
المفترض بين الموقف الصريح الذى ينسب له والتوجه الضمنى الذى يتحتم عليه أن 
يتحذه من هذا الموقف. 

ويما أن وجهة نظر القارى الشلاردة تتنقل بين كل هذه المقاطع» فإن تحولها المستمر 
خلال عملية القراءة يربط بينهاء وبذلك فهى توجد شبكة من وجهات النظر تعطى كل 
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وجهة نظر من خلالها رؤية عن الآخرين وعن الشى الخيالى المقصود. من ثم فليست 
هناك وجهة نظر نصية يمكن تسويتها بهذا الشئ الخيالى» فهى لا تمثل إلا جانبا 
واحدا منه. وبعتبر الشى نفسه من نواتج عملبات الترايط وتكوينه أمر تحدده الفراغات 
وتتحكم فيه إلى حد كبير. ولتفسير هذه العملية نبداً بتقديم وصف تخطيطى لوظيفة 
الفراغات ثم نحاول أن نوضح هذه الوظيفة بمثال. 

فى خلال عملية القراءة تتحرك مقاطع مختلف وجهات النظر نحو البؤرة وتتخد 
واقعيتها من وضعها فى مواجهة المقاطع السابقة. وهكذا فمقاطع رؤى الشخوص 
والراوية والحبكة والقارئ المفترض تنتظم فى تسلسل متدرج وتتحول إلى عواكس 
تبادلية. ويساعدها الفراغ بوصفه مساحة خالية بين المقاطع على الاندماج» فتشكل 
مجالاً للرؤية بالنسبة لوجهة النظر الشاردة. ودائما ما يتكون مجال مرجعى حين يكون 
هناك ما لا بقل عن موقفين يتصل كل منهما بالآخر ويؤثر فيه -و هو الوحدة التنظيميه 
الدنيا فى كل عمليات الفهم وهو أيضًا الوحدة التنظيمية الأساسية لوجهة النظر 
الشاردة. وقد بين جورفيتش بما أدخله من تعديل على نظرية الجشتالت مدى تنظيم 
العقل الواعى للبيانات الخارجية فی «مجالات»» ويضصمع بذلك الشرط الذى بتوقف عليه 
الفهم.(*") إذن فأولى السمات التى تميز بنية الفراغ هى أنه يسمح بتنظيم مجال 
مرجعی للاسقاطات المتغاعلة. 

والمقاطع ا لماشة فى المجال لها قيمة مساوية من الناحية البنائية ويدل الاندماج 
بينهما على نقاط الاتفاق والاختلاف بينهما. وهذه العلاقة توجد توترا لابد من حله 
فکما یقول ارنهایم فی سياق أعم: «انها إحدى مهام البعد الثالث التى تهرع للإانقاذ 
حين تتأزم الأمور فى البعد الثانى»»") ويظهر البعد الثالث عندما تتخذ مقاطع المجال 
المرجعى إطارًا مشتركاً يسمح للقارئ بالربط بين أوجه الاتفاق والخلاف» ويالتالى 
بإدراك الأنماط التى تقوم عليها الصلات. إلا أن هذا الإطار هو أيضا فراغ يتطلب 
فعلاً تصورئًا لملئه. فيبدو الأمر وكأن الفراغ فى مجال وجهة نظر القارى قد غير 
وضعه. فقد بدا باعتباره المساحة الخالية بين المقاطع ليدل على ما أسميناه «قابلية 
الريط» بينها ونظمها فى اسقاطات ذات تاشر متبادل. ولکن بایجاد «قايلىهة الأريط» هذه 
فالفرا غ بوصفه الإطار غير المتبلور لهذه المقاطع المتفاعلة يساعد القارئ على إيجاد 
علاقة محددة بينها. وقد نستدل من هذا التغيير فى الوضم على أن الفراغ له سيطرة 
لا يستهان بها على كل العمليات التى تحدث داخل المجال المرجعى لوجهة النظر 
الشاردة. 

ونأتى الآن لثالثة وظائف الفراغ وأكثرها حسمًا. فما أن يتم ربط المقاطع ويتم 
إيجاد علاقة محددة يتكون مجال مرجعى يمثل لحظة قراءة بعينها وله بدوره بنية يمکن 
إدراكها. ويتم تجميع المقاطع داخل المجال المرجعى كما رأينا بدفع وجهة النظر للتنقل 
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بين مقاطع الرؤية. والمقطع الذى تركز عليه وجهة النظر فى كل لحظة يتحول إلى تيمة. 
وتتحول تيمة لحظة ما إلى أفق يتخذ المقطم التالى واقعيته فيهء وهكذا. وحين بتحول 
مقطع إلى تيمه فلابد للمقطع السابق أن يفقد صلته الموضوعية بالأمر(") ويتحول إلى 
وضع هامشى وفارغ موضوعيا وعادة ما يشغله القارئ لكى يركز على المقطم 
الموضوعى الجديد. وبذلك فقد يكون من المناسب أن نشير إلى الوضع الهامشى أو 
الأفقى باعتباره مساحة خالية لا بوصفه فراعًاء وتشير الفراغات إلى تعطل قابلية الريط 
فى النص وتدل المساحات الخالية على مقاطع غير موضوعية داخل المجال المرجعى 
لوجهة النظر الشاردة. إذن فالمساحات الخالية تعتبر وسائل إرشاد مهمة لبناء الشيء 
الجمالى لأنها تحدد رؤية القارى للتيمة الجديدة» وهو ما يحدد بدوره نظرته للتىمات 
السابقة. إل أن هذه التعديلات لا تتبلور فى النص» بل يطبقها النشاط التصورى لدى 
القارئ. لذا فهذه المساحات الخالية تساعد القارئ على دمج المقاطم فى مجال عن 
طريق التعديل التبادلى وعلى تكوين مواقف من تلك المجالات» ثم على توفيق كل موقف 
مع المواقف اللاحقة له والسابقة عليه فى عملية تُحول الرؤى النصية فى النهاية إلى 
الشى الجمالى للنص من خلال عدد من التيمات والآفاق المتعاقبة. 

ونقدم الآن مثالا يوضح العمليات التى تطلقها المساحات الخالية وتتحكم فيها فى 
المجال المرجعى لوجهة النظر الشاردة. وقد يساعدتا المثال أيضا على وصف التداخل 
بين مختلف السمات البنائية للفراغات والمساحات الخالية. وإذا نظرنا ألى توم جونز 
سذرى كيف تتم هذه العملية. فتعد رواية فيلدنج مثالا متميرً فى هذا الصدد» لأنها 
تستفيد من بنية التيمة والأفق لأبعد مدى انقل الصورة المقصودة للطبيعة الإنسانية. 
ويكفينا هنا أن نميز وجهة نظر الشخوص. آى وجهات نظر البطل والشخصبات 
الثانويةء والتی تشطر هذه الرؤية النصية المحورية تبعا لمختلف رؤاها ومقاصدها. 
ويتحقق الهدف من وصف الطبيعة الإنسانية عن طريق رصيد يدمج المعايير السائدة 
فى الأنساق الفكرية والنظم الاجتماعية للقرن الثامن عشر وتمقها بأنها كانت تحكه 
سلوك آهم الشخصيات. وتنتظم هذه المعايير بصفة عامة فى أنماط تتناقض فى قليل 
أو كثير؛ فشخصية أولورذى (الخير) تقف بمواجهة سكواير وسترن (سيطرة الغفضب)؛ 
وینطبق نفس الشىئ على المعلمين: سكوير (الصلاحية الأبدية للأشياء) وثواكام (العقل 
الإنسانى باعتباره مرتعا للخطيئة)ء وهما أيضًا يتناقضان مم أولورذى. وهناك 
مجموعات أخرى مختلفة من النقائض - كالنظرة إلى الحب مثلا كى ا 
شخصية صوفيا (مثالية النوازع الطبيعية)ء وشخصية مولى سيجريم (الغواية). 
وشحخصية ليدى بيلاستن (الفساد). كل هذه النماذج تتناقض مع موقف البطل بحيث 
أن العلاقة بين رؤيته ورؤاهم تتحول إلى توتر يتمثل باقصى صوره فى التناقض بين 
توم وبلیفیل؛ فنجد ان بلیفیل یتبع معاییر معلمه ویجنح للفساد» فی حین يقف توم 
ضدهما فیکتسب اللسمات الإنسانية. 
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لذا فالبطل فى المواقف الفردية يرتبط بمعايير أخلاقيات التسامح والتدين الأصولى 
والفلسفة الربويية (مذهب يقوم على الإيمان بالله بناء على العقل دون الوحىء» المترجم) 
وأنئرويولوجيا القرن الثامن عشر وأرستقراطية القرن الثامن عشر. وتؤدى التناقضات ‏ 
داخل وجهة نظر الشخصيات إلى حلقات الوصل المفقودة التى تساعد البطل والمعايير 
على القاء الضوء كل على الآخر وقد تندمج من خلالها المواقف الفردية وتتحول إلى 
مجال مرجعى. ولا يمكن تصنيف سلوك البطل ضمن المعاييرء ومن خلال تسلسل 
المواقف تتقلص المعايير وتتحول إلى مظهر متجسد للطبيعة الإنسانية. إلا أن هذا شى 
یجب على القارى أن بلحظه بنفسه»ء لأن هذه التوافيق نادرا ما ترد فى النص ولو أنها 
تكون ماثلة فى بنية التيمة والأفق. وتؤدى التناقضات التى تنشاً باستمرار بين رؤى 
اليطل والشخصيات الثانوية إلى سلسلة من المواقف المتغيرة حيث تفقد كل تيمة صلتها 
بالموضوع لكنها تظل فى الخلفية لتؤذر على التيمة التالية لها وتحددها. 

وحين بخالف البطل المعايير -كما يفعل فى معظم الحالات- يمكن تقويم الموقف 
الناتج بإحدى طريقتين: فإما أن يبدو المعيار كخفض جذرى الطبيعة الإنسانية» وفى 
هذه الحالة نرى التيمة من منظور البطل؛ أو أن تظهر المخالفة نقائص الطبيعة 
الإنسانية» وفى هذه الحالة قالمعبار هو الذى بحدد رؤيتنا. وفى كتا الحالتين تكون 
لدينا تفس بنية المواقف المتفاعلة التى تتحول إلى معنی محدد. أما باأنسية للشخصبات 
التى تضم معيارًا -وخاصة أولورذی وسکوایر ووسترن وسکكوير وثواكام- فالطبيعه 
الإنسانية تتحدد من منظور مبداً واحد بحيث يتم إضفاء سمة سلبية على كل 
الاحتمالات التى لاتتوافق مع الميداً. وينطبق هذا حتى على أولورذى الذى يشير اسمه 
المجازى الى كماله الأخلاقى الذى يؤدى غالبا إلى ضعف حكمه على الأمور.“) ولكن 
عندما تمارس الاحتمالات المستبعدة تأثيرها على مسار الأحداث ويالتالى تظهر قصور 
الميداً المعنى» تبداً المعايير فى الظهور فى موقف مختلف. وتبدى الجوانب السلبية فى 
ظاهرها للطبيعة الإنسانية مقاومة للمبداً نفسه وتلقى عليه بظلال من الشك بسبب 
قصوره. ويهذه الطريقة فاستبعاد المعيار المعنى لسائر الاحتمالات يؤدى إلى تنويع 
فعلى للطبيعة الإنسانية يتخذ شكلاً محددا يجعل المعيار يبدو كقيد على الطبيعة 
الإنسانية. 

ونتر كر انكناه القارئ الآن لا على ما تمه المعابير» بل على ما يستبعده تمثيلها 
ويالتالى فالشيء الجمالى - وهو كامل نطاق الطبيعة الإنسانية- يبدا فى الخروج مما 
تشير اليه الاحتمالات المستبعدة. ويذلك تكون وظيفة المعايير نفسها قد تغيرت؛ فهى لم 
تعد تمثل الضوابط الاجتماعى الساندة فى الأنساق الفكرية للقرن الثامن عشر» بل تدل 
على كم التجارب الإنسانية التى تطمسهاء فهى كمبادئ صارمة لا تسمح بأى تعديل 
بطراً عليها. وتحدث تحولات من هذا النوع عندما تكون المعايير هى التيمة التى تحتل 
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مكان المقدمة وتظل رؤية البطل هى الخلفية التى تحدد وجهة نظر القارئ. أما حين 
يصبح البطل هو التيمة وتصبح معايير الشخصيات الثانوية هى التى تصوغ وجهة 
النظر تتحول عفويته وحسن نيته إلى فساد من نوع متهور. وهكذا يكون موقف البطل 
قد تحول أيضاء فهو لم يعد يمثل وجهة النظر التى نحكم منها على رصيد المعايير؛ بل 
نجد أن أفضل المقاصد قد تخفق تماما إذا لم يوجهها الحرص» وينبغى أن تسيطر 
الحكمة على العفوية"") لكى تسمح بصون الذات من الضرر. 

وهناك ارتباط وثيق بين التحولات التى يحدثها تفاعل التيمة والأفق وتغير وضع 
المساحة الخالية داخل المجال المرجعى. وما أن يتم إدراك تيمة ما يحددها الوضع 
الهامشى المقطع السابق» فمن المحتم أن تحدث عملية تغذية استرجاعية تعدل التاثير 
التكوينى لوجهة نظر القارئ. وهذا التحول المتبادل يعتبر تأويلياً بطبيعته ولو أننا قد لا 


وهكذا فحتى فى القرن الثامن عشر كان القراء يكونون مفاهيم مختلفة عن ثواكاء 
الكاهن الأصولى وفقا لموقفهم من الكنيسة الأنجليكانية. ")إلا أن هذه الحقيقة ليس 
لها تأثير على بنية التيمة والأفق. فهی لا تتاثر إلا حين يرفض القارئ السماح بتغيير 
وجهة النظر المقررة له» أى حين لا يكون مستعدا للنظر إلى ثواكام من منظور البطل. 
ينبغى أن توضع موضم التساؤل. وهناك أمثلة على ذلك أيضًا فی تاریخ نقد فیلدنج. 
فكانت نظرة الكذير من القراء للرواية على أنها من قبيل التجديف دليلاً على فعالية بندة 
المعيار ظلت خافية حتى ذلك ألوقت» ويذلك فهو بشر رد فعل عاصق لدی المؤمنين بذلك 
إیدیولوجی ما قل ميله لقبول بنية التيمة والأفق الأساسية بالنسبة للفهم والتى تحدد 
التفاعل بين النص والقارئ. فلن يسمح لمعاييره أن تتحول إلى تيمةء لأنها فى تلك 
الحالة تصبح تلقائيا عرضة للرؤية النقدية الكامنة فى المواقف التى تشكل الخلفية. وإذا 
أمكن استمالته للمشاركة فى أحداث النص ليكتشف أنه يفترض أن يتخذ موققًا سليًا 
من القيم التى لا يود التعرض لها فغالبا ما تكون النتيجة رفضسًا تامأ للكتاب ومؤلفه. 
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وحتى هذا النوع من ردود الأفعال ينم عن صدق هذه البنية» وهو ما يؤّدى الى حدوث 

موجز القول إن الفراغ فى النص الروائی يثير النشاط التکوینى فى نفس القارى 
ويوجهه. وهو باعتباره تعطيلا لقابلية الربط بين مقاطع الرؤية ينم عن الحاجة إلى 
القارئ الشاردة مجالاً مرجعيا. والتوتر الذى يحدث داخل المجال بين المقاطع المتنافرة 
لوجهة النظر تحله بنية التيمة والأفق التى تدفع وجهة النظر إلى التركيز على مقطع 
واحد باعتباره هو التيمة ويتم إدراكه من المواضم الخالية موضوعيأ والتى يبدا القارى 
فى شغلها بوصفها منطلقًا له. وتظل المواضم الخالية موضوعيا ماشة فى الخلفية التى 
تظهر فيها تيمات جديدة وهى تحدد تلك التيمات وتؤثر فيها وتتأثر بها ارتجاعيا 
أيضسًا» ويتراجع كل تيمة إلى خلفية التيمة التالية لها تتحول المساحة الخالية بما يسمح 
بحدوث تحول متبادل. ويما أن المساحة الخالية تتكون بتسلسل المواقف خلال عملية 
القراءة فان وجهة نظر القارئ لا تستطيع أن تتقدم عشوائيا؛ فالموضع الخالى 
موضوعًا دائمًا ما يمثل الزاوية التى يتم منها ى تأويل انتقائى. 

وهناك نقطتان فى حاجة إلى تأكيد: .١‏ سبق أن وصفنا بنية الفراغ بطريقه موجزة 
للفراغ سمات بنائية متباينة يبدو أنها تتداخل فيما بينها. ويقوم القارئ بملء الفرأع 
فى النص مما يؤدى إلى إيجاد مجال مرجعى؛ والفراغ الناجم بدوره عن المجال 
المرجعى يتم ملؤه من خلال بنية التيمة والأفق؛ والمساحة الخالية الناشئة عن التيمات 
والآفاق المتجاورة تشغلها نقطة انطلاق القارئ والتى تؤدى مختلف التحولات التبادلية 
منها إلى ظهور الشى الجمالى. والسمات البنائية المحددة تدفع الفراغ إلى التحول 
بحيٿ تدل المواضع المتغيرة المسأاحهة الخالىه على الحاحهة الت التحديدء وهی مهمه 
يضطلع بها النشاط التكوينى للقارئ. وهكذا فالفراغ المتحول يحدد المسلك الذى تتخذه 
وحهة النظر الشاردة بتوجيه من التسلسل الذاتى التحكم الذى تتشايك فده اللسمات 
البنائية للفراغ. 

نحن الآن فى موقف يسمح لنا بتحديد لمقصود بمشاركة القارئ فى النص تحديدا 
دقيقًا. وإذا كان الفرا غ مسئولاً عن الأنشطة المذكورة إذن فالمشاركة تعنى أن القارى 
لا بدعى لاستيعاب المواقف المعطاة فى النص» بل يستمال لدفعها التصرف بناء على 
بعضها البعض ولتحويل كل منها للآخر» وهو ما يؤدى إلى بدء ظهور الشىئ الجمالى. 
وبنية الفرا غ تنظم هذه المشاركة وتكشف فى الوقت نفسه عن الصلة الوثيقة بين هذه 
الموضوع ماثل و حی»› 3 السمة الأساسية لكل بنية هى عملية البناء نفسها».("") 
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والفراغ فى النص الروائى يبدو وكأنه بنية نموذجية؛ فتتمثل وظيفته فى بدء عمليات 
مركبة فى ذهن القارئ يؤدى تنفيذها إلى نقل التفاعل المتبادل للمواقف النصية الى 
الوعى. والفراغ المتحول مسئول عن تتابع الصور المتصادمة التى تحدد كل منها 
الأخرى خلال عملية القراءة. والصورة التى تطرح جانباً تترك أثرها على الصورة 
التالية لهاء ولو أن الأخيرة يقصد بها تعويض نقائص الأولى. والصور فى هذا الصدد 
تظل تتابع» وبهذا التتابع يبعث معنى النص إلى الحياة فى خيال القارى. 


الاختلافات التاريخية فى بنية التفاعل 


يمكن إدراك الدور المحورى الذى يلعبه الفراغ فى التفاعل بين النص والقارئ من 
الأنماط المتباينة للتفاعل التى يقوم بتنظيمها والتی تتکشف فی أجل صورة فی تاریخ 
الأدب. فقد كشف متال فيلدنج الذى استشهدنا عن نة سبط اا کانت فی 
الحقيقة نموذجًا للقصص النثرى فى القرن الثامن عشر؛ فكانت مقاطع وجهة نظر 
القاری تتكون من رؤى مختلف الشخوص. وکانت هذه الرؤى تنتظم فى نمط هرمى 
يتريع البطل على قمته والشخصيات الذانوية من تحته. وكان تقويم المواقف الفردية 
يتخدد إلى حد ما من خلال التص نفسه 

وتطورت على مدار القرن الثامن عشر رؤية أخرى بالغة الأهمية للعرض» وهى رؤية 
القارى المفترض. وكان يوازيه الراوبة بتدخلاته العرضية التى أدت الى نشأة روبة 
أخرى. وهنا أيضًا كان هناك ترتيب هرمى من الشخوص والقارئ المفترض إلى الراوية 
على القمة. ولكن ظهرت التعقيدات حين نبعت المقاطع المتفاعلة والمتضاربة من رؤيتى 
الشخصية والقارى المفترض. 

وتعتبر رواية تريسترام شاندى لستيرن مثالا جيدا فى هذا الصدد. فوجهة نظر 
القارى فيها تتغير بصورة متكررة وفيما بين عدد كبير من الرؤى النصية»ء ويالتالى 
فهى تبدأً فى التقلب بين رؤى الشخوص والراوية والقارئ المفترض وتخضعها جميعا 
لعملية تحول متبادل. ولما كانت رؤية القارئ المفترض تساعد على تحديد المواقف من 
أحداث النص فلابد للتحول أن ينطبق على مضامين هذه المواقف؛ أى أن موقف القارء ٠‏ 
المفترض يغبره القارى الحقيقى. وقد تمر رؤية الراوية التى تدل على تقويم الأحداث 
بتحول مماثل حين تدخل فى صراع مع الرؤى الأخرى خلال عملية التيمة والأفق إلا 
أن رواية القرن الثامن عشر تركت الراوية ثابنًا على قمة الهرم؛ فكانت أحكامه نقاطً 
ثابتة فى السرد تحث القارئ على التخلى عن الموقف المقرر له بحيث يتمكن من 
استيعاب وجهة نظر الراوية. وكانت رؤية الراوية تعمل كضمان لحسن التقدير. 
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ومع ذلك فقد طراً على هذه الرؤية تغير طفيف فى القرن الثامن عشر؛ فقد تحول 
الزاوت تفس الى تهت لم بحن انك ماعا مم الرلف المين .كنا 
قضت على الرؤی الآخرى دون أى ضمان لأصالتها . ويطلق بوث على هذه الشخصية 
اسم «الراوية الذى لا يعتمد عليه».("") وهو لا يعتمد عليه لأن تقديراته لم تعد تمثل 
التقديرات التى يقوم بها المؤلف الضمنى وغالبًا ما تتناقض مع التقديرات التى ينبغى 
فی النهابة أن تکون «معنی» العمل الآدبى. 

وسن شتات ارف االسرت يكن ا أن تفرح ببمفن الات الات عن وطياتيا 
تطبيقهاء وهو ما يؤدى إلى تغير هذه المعايير. ويؤدى تفتيت رؤية القارى الضمنى إلى 
مواقف تتغير مرة أخرى بحيث لا يتكون موقف القارى من أحداث النص بناء على 
وعلاقاتها أن تتحد وكذلك المواقف والتقديرات المقررة له؛ وهی تقوم على معايير كانت 
مقبولة حتى ذلك الحين لكنها الآن تتضح فى ضوء جديد حيث تتم رؤيته من منظور 
الشخصيات التى كان الفدف متها أن تق غلنة ضلا 


وقد أصبح التدرج فى رؤية الشخصية فى القرن الثامن عشر (البطل على القمة 
والشخصيات الثانوية من تحته) أقل تميزا ذ فى القرن التاسع عشرء وهذه حقيقة تؤكدها 
أوصاف من قبيل «رواية بلا بطل». وكان نفس هذا الاتجاه ينطبق حتى على الرؤى 
الأخرى الخاصة بالقارئ المفترض والراوية.(") لذا فقد ضعف توجيه وجهه نظر 
القارى» وهو ما بعنى زيادة العبء على نشاطه الينائى. وبهذا الربط المركب بين المقاطع 
المتساوية فى مرتبتها من الرؤية تزداد أنماط التفاعل انفتاحا. 


إن الوظيفة الأولى للفراغ فى المجال المرجعى لوجهة نظر القارۍ كما رأينا هى آن 
تساعد مختلف مقاطع النص على الاتحاد وأن تتحول إلى سمة للشى الجمالى من 
خلال التأثر المتبادل فيما بينها. وكانت المواقف (القارى المفترض) والتقديرات (رؤية 
الراوية) تلعب دور كبيرًا فى هذه العملية فى رواية القرن التاسع عشرء وبالتالى فقد 
خضعت لاعادة النظر. وكانت رؤية الشخصية فيما مضى لا تعمل اا على تمثيل عملية 
تحول المعابير المنتقاة» وكانت رؤبة القارئ المفترض تحدد المواقف. أما الآن وقد تم 
إدخال تقديرات الراوية أيضًا إلى عملية التحول المتبادل فلم يعد هناك توجيه سلطوى 
من جانب المؤلف. ولم يعد ثم إطار مرجعى تحديدى يتم به تقدير أحداث السرد»ء وهو 
اطار لابد من إنتاجه فى أثناء أفعال الفهم. وبدون هذا التوجيه المحورى تميل مقاطع 
الرؤى الى التشابك بصورة أكثر كثافةء فالمعنى لا ينشاً مما تمه الرؤى الفردية بقدر 
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ما ينشاً من التحول المستمر لما تجعله قابلا للإدراك (وتدل زيادة تعقيد نمط التفاعل فى 
القرن التاسع عشر على أن الأدب فى تلك الحقبة كانت له وظيفة تختلف عنها فى القرن 
الثامن عشر). ومن الطبيعى أن الانفتاح المتزايد لنمط التفاعل يشمل زيادة مماثلة فى 
عدد المساحات الفارغة. لذا فقد أصبح لزاما على كل المواقف الممثة فى النص أن 
تتحول» ويذلك يجد القاري نفسه مضطرًً لاكتشاف شرطية المعايير والمواقف التى ظل 
يعتبرها من المسلمات حتى ذلك الوقت. 

ويأخذ هذه الغاية فى الاعتبار بدأت روايه القرن التاسع عشر فى إعداد قارئها 
ومساعدته على الاستجاية. وتعددية المواقف القابلة للربط تنتزع القارى مما بألفه 
بصورة مستمرة»ء إلا أن وجهة نظره فلا يسمح لها بالتبات على أى من هذه المواقف. 
وبالتالى فالمواقف لا تبداً فى التكتل إلا حين تبداً من خلال شرطيتها فى نفى بعضها 
البعض. ولكن حينئذ يجب على القارئ أن يرتفع إلى مستوى اكتشافاته. فبهذه الطريةة 
وحدها يمكن له أن يعد نفسه للاستجابة التى يطلبها منه عالم يزداد تعقيدا. 

عند هذه النقطة يمكن بلورة بعض المقاييس لرواية القرن التاسع عشر كأحد 
الفنون. فيمكن قياس تأثيرها الجمالى بمدى اثارتها لنطاق من ردود الأفعال لدی 
القارى بدفعه إلى تحويل العالم الذى يالفه. ويقل هذا التأثر دام اذا تم إمداد القاریئ 
بک ی ای دا کی د کا بی ا کا هو الحال فى الرواية 
البحثية. وتحقق روابة القرن التاسع عشر تأثيرها الفنى بشحذ ردود أفعال قرائها 
بحيث يتمكنون من اكتشاف شرطية عالمهم ويالتالى يزدادون قدرة على التعامل مع 
المواقف المعقدة التى e‏ 2 الأفعال هى أفعال بالطبع؛ د 
بل لابد من اإظهارها. وهذه هى الطر بة؟ ااتى يستطيع القارئ أن ينتج بها الرد على 
المشكلات التى تعرضها اروا دون ان نکر غلا ا تا ضدراک اک دوت 
فعاليتها . كما أن هذا يفسر السبب فى أن قراء ءحقبة تالية قد يعيدون بناء ماض 
تاریخی لیفهمو التنصء فهم أيضاً مقيدون بالمساحات الفارغة فى رد فعلهم تجاه نفس 
المواقف المتضاربة فى المجال المرجعى لوجهة النظر. والخضوع لهذه العمليات وادراكها 
یساعدان القاریئ فى حقبة لاحقة على معايشة الموقف التاريخى الذى كان لايد أن 
يوأكبه رد الفعل الذى يعمد النص الى إثارته 

وفى الرواية الحديثة طراً تغير آخر على نمط التفاعل بين النص والقارئ. . وقد زادت 
درجة الإبهام مرة أخرى. ويما أن الفراغات ليس لها وجود فی حد ذاتهاء بل هی مجرد 
مساحات خالية فى بنية النص تنم عن الحاجة للتحديدء يبرز سؤال عن مغزى زيادة 
عددها ٠‏ من الغريب أن تضاعف عددها بتصل اتصالا وا بدقه التجسيد التى تميز 
الرواية الحديثة بد من لورد جیم لکونراد (۱۹۰۰) وحتی عصر جویس. والفراغات 
التى تنجم عن المبالغة فى دقة التجسيد تؤدى إلى تشتيت القاريء وليس هناك من بنكر 
هذا الأثرء إلا أن ما يهمنا فى هذا المقام هو كيفية حدوثه. 
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فی عولیس ظل جویس على ولاه للفكرة التى افترضها فى كتابه Portrai‏ بان 
المؤلف يتخفى كالرب وراء كلمته ويقلم «أظافره» فى ملل مدروس.(*") وما يعبر عنه 
المؤلف فى هذا المقام فى تهكم سافر هو ما ظل كثير من نقاد الأدب يندبونه بوصفه 
فقدانًا للراوبة أو موته. وإذا أمعنا النظر فى رؤية الراوية فى عوليس نجد أنه من 
الصعب أن نعثر على راويةء ناهيك عمن يتدخل فى الأحداث. بل نجد أنفسنا أمام 
ترسانة من تقنيات السرد بنتها الرواية فى تاريخها القصير نسبياء إلا أنها منظمة 
تنظيمًا فائقًا. وهي دائمة التداخلء وهذا التفتت يجعل من المستحيل أن نعثر على نقطة 
تتجمع عندها أو يمكن توجيهها منها. من ثم فقد يكون من الأنسب أن نتحدث لا عن 
فقدان الراوبة» بل عن فقدان توقع ظل يؤخذ مأخذ التسليم. ففى عوليس لايزال لدينا 
روبة الولف الضمنى» ولا وجود للروابة بدونه. !لا أن المؤلف الضمنى كان فى العادة 
يمد قارئه -ولو بصورة ضمنية على الأقل- بشكل من أشكال التوجيه» ونظرا لغياب 
هذه النقطة فى رواية عوليس فإن توقعنا المحبط يؤدى إلى انطباع باختفاء الراوية. 
ولكن هنا تكمن نفس استراتيجية رؤية الراوية. ويؤدى تفتت أنماط السرد المالوفة إلى 
تحول مكثف لوجهات النظر يمنع القارئ من استنباط أية نقطة محورية؛ ولا يستطيع 
أن بعثر على التوجيه الذى كان يتوقعه» ويالتالى فالتوقع يشكل الخلفية التى يظهر 
عليها الاختلاط المربك لأنماط السرد. ويؤدى ارتباكه إلى إثارة خلفية توقعاتهء لكنه فى 
الوقت نفسه يدفم إلى المرور بتجربة عدم أداء وظيفة متوقعة» وعدم أداء وظيفة ما هو 
أداؤها السلبى. وأحباط مثل هذه التوقعات الأساسية يترك فراغا كانت تملآه الروايه 
التقليدية دائماً. 


وقبل أن نناقش نتائّج هذا النوع من الفراغات هناك ملحوظة مهمة علينا أن نشير 
اليها. فإذا قلنا إن عدم أداء وظيفة من الوظائف يمكن أن يصبح خلفية فإننا نفترض 
معرفة النصوص الأدبية. والنصوص كما يشير سارتر تأخذ مكانها على مستوى 
قدرات قارئها. وإذا لم بؤد النص الأدبى وظائفه المتوقعة ولجأ إلى تكنيك تحويل 
الوظائف المتوقعة الى «وظائف سالية» -وهو اغفال متعمد لتكذيك عا لکی 
بستحضر عدم ادائھا فی وعی القاري فان من لا يعرف هذه الوظائف التقليدية يفقد 
تلقائيًا البدف التواصلى من هذا التكنيك المطبق على نطاق واسع فى الأدب الحديث 
ا ا بالارتباك وقد يتكون رد فعله على هذا الأساس» فيكشف بذلك عن 
التوقعات التى يبدو آنه لا يحيد عنها. ولکن كلما زادت معرفة القارئ بالوظائف التى 
اصبيحت الآن «غير مؤداة» زاد تحديد توقعاته وبالتالى دزداد إأحساسه باحباطها. 
والنصوص الحديثة تدرج هذه التوقعات ضمن بنيتها التواصليه بغرض تحويلها. لذا 
فان تهمة التعالى والاقتصار على فئة بعينها والتى غالبا ما توجه لمثل هذه النصوص 
ليس لها ما يبررها ولو جزتَيًا على الأقل» فلو كان البديل هو تحقق التوقعات لكان 
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الأدب بلا بلا وظيفة على الإطلاق؛ وهو ما دوجرۀځ أدورنو بقوله: « عندما نمکن تغيير ما هو 
کائن قان ما ا (TV)‏ 

درسنها تراث الجنس eth‏ وهکذا فرؤية الراأوية الان تنکر على 0 التوجبه الذى 
E‏ ب لرن واا وتفقد رؤيه الشخوص 
ا الصا وتتجرد رؤبة القاری المفترض e‏ التقلىدىة ر الهدف ھی 
النهاية هو إغلاق النص فى وجه القارى. ف ا أن النص كما کان 
«حديًا ( رادت احتمالات اداه «لوظائفه السالية». ولعل هذا الصنف مں الحدائثة قد بلغ 
ذروته فی نثر صمویل بیکیت» الا آن نطاق مثل هذه الفراغات وتكرارها ينضح فی 
أجلی صورة فى «الرواية الجديدة» 0۳27 ۵u‏ ۷ا.. ومن أبرز ممتليها روییر ینجیه 


الذی بقول عنه جیرده تسلتذر: 


«لتبسيط معادلة اتحول فی اعمال پنجیه یمکن وصفها کما پلی؛ ذا كانت عبار 
عبارة قاطعة e‏ «لم يعد هناك . » وحیٹما ضام شى تیدا اللغة. (A.‏ 


والآن يمكن لنا أن نلقى نظرة على النتائج المترتبة على هذا النوع من الفرا غ الذى 
يميز سمات السرد المهملة ولو أنها متوقعة. إن عدم أداء الوظائف التقليدية للسرد 
يؤدی الى «وظائف سالبة» حيث تستحضر التوقعات فى ذهن القارئ كخلفية تصبح 
الوظائف الفعلية للنص فى ظلها سارية. وإذا شعر القارى بالارتياك فهذا أمر مرجعه 
أن رؤية الراوية لم تمده بالتوجیه الذی کان يتوقعه؛ واذا شعر بإقصائه عن النص 
يرجع إلى توقف الشخوص عن إمداده بمعايير وقيم تجسيدية وإلى أن النص لا يقترع 
عليه توجهات لكى يتبناها. وتؤدى العلاقة السلبية بين السمات المتوقعة والسمات 
المطبقة إلى نمط فريد من التواصل. وقد يبدو لأول وهلة أن هذا النمط يشبه نمط 
المعلومات الخاص بالابتكار والتكرار» ولكن لا ينبغى أن ننسى أن «تكرار» الوظائف 
المالوفة هنا لا يرد فى النص وأآنه لا يعمل كسياق لابتكار ما. والقارى نفسه ونتىجة 
للتقنيات المطبقة هو الذى يستحضر السمات غير المطبقة لتصبح خلفية (لا سياقا) 
تكتسب التقنيات المميزة تفردها فى ظلها فيما يتعلق بتخطيطها وهدفها التواصلي 
المتفير على السواء. 
و«الوظائف السالبة» تحول خلفية الوظائف المتوقعة إلى فراغ» مما يؤدى تلقائَىً الى 
زيادة فوضى المقاطع من وجهة نظر القارئ. وهذه تجربة يعرفها كل قراء جويس. ففى 
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كل لحظة من لحظات قراءة عوليس تتقشابك مقاطع رؤى الث خوص والراوية على 
الدوام. وينية التيمة والأفق هنا لم تعد تتكون من مجرد شخصيات أو مجموعات من 
الشخصبات» بل من مقاطع من وعی هذه الشخوص وتأملاتها وتصوراتها التى تسبق 
تأملاتها وإيماءاتها. وكلما زاد عدد المقاطع زاد عدد الفراغات فى المجال المرجعى 
للقارئ. وينطبق نفس الشىئ على مختلف تقنيات السرد الستخدمة لتوصيل جوانب 
رونه ۾ الشخصهة. ویدلا من نمط سردی وأاحد» نحد تشابکاً ا E‏ للحوار مع 
النفس والأسلوب الحر غير المباشر والكلام المباشر والكلام غير المباشر وضمير المتكلم 
والسرد على لسان المؤلف والمادة المستقاة من الصحف والكتب والأدب بد من 
لختلف المقاطع عليه فى الوقت نفسه أن يحاول إيجاد إطار للتقويم ولمواقفه الخاصةء 

اتس e ig EE‏ ی أن e‏ التى و e‏ 
بقيمها عليه اشا أن يقدم القوانين التى تساعده على إدراكها. . ومع ذلك فلا يمكن 
إقرار أى من العلاقات التى يتم إيجادها فى حالة عوليس؛ فالمعنى يحمل فى طياته 
بذور عدة معانى أخرى» مما يحتم ظهور خليط من العلاقات المحتملة بين المقاطع يعمل 
كخلفية تبين قصور المعنى ألذى تم إدراكهء وهو ما دؤدی إلى تأرجح وجهة نظر القارى 
نین علد من الاختبارات الممكذة والى تغيير اتجاهه باستمرار فی ادراکه للمعنى. 

لذا فإن عوليس توصف فى نظر البعض بأنها فوضوية وهدامة وعدمية ولا تزيد عن 
دعادة.(١٤)‏ وتدل شذه الأوصاف على ارتباك القراء ومحاولتهم الوقوف على أرض صلبة 
فی هذا المقام لا يد ينصب على القراءة «الصحيحة» والقراء «الخطا»» بل على التفاعل 
الذى يحدث بين النص والقارئ. وهنا يبرز التساؤل عن نقطة فى الروايه تسد 
«وظائفها السالبة» الطريق بين القارئ وتوقعاته. وبما أن كل علاقة يتم إقرارها توجد 
2 شنکۀ من العلاقات المتعددة المعانى بين المقاطع فالعلاقات التى يتم إدراكها هی نفسها 
تمر بعملية تحول مستمر. فى حين أنها تعمل فى الرواية التقليدية كما سبق أن رأينا 
على إيجاد مجالات تؤدى إلى تحويل المقاطع التى ربطت بينها. أما الآن فليست 
المقاطع وحدها هى التى ينبغى أن تتحول على أثر ربطهاء بل إن الربط نفسه يخضع 
أنفس التحول. 

ان وصف عوليس بالفوضوية والهدم يدل على أن القارئ يقاوم الضغوط التى 
يتعرض لها لتغيير العلاقات التى أوجدها هو نفسه. وهذه الضغوط تقوم من حيث 
فى ربط المقاطع سینفی حتما بسبب شد شىكة العلاقات الممكنة التى بقيمها نفس هذا 
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الاختيار. وتحويل النص إلى واقع ينمو بوصفه إعادة بناء متواصلة للعلاقات التى يتم 
إيجادها. من ثم فإن عملية التحول برمتها تعتبر متدرجة بطبيعتها ولا تهدف إلى 
اكتشاف نقطة يمكن أن تتحول عندها العلاقات التى بتم إيجادها؛ بل على العكس؛ 
فهى تقاوم كل محاولات دمجها فى بنية موحدة وأحدة» وتؤدى هذه المقاومة المتواصلة 
لا الى فوضىء» بل إلى نمط جديد من التواصل. وبدلا من ضغطها فى نمط مفروض 
عليها فإن الحياة اليومية هنا يمكن معايشتها كتاريخ وجهات نظر دائمة التغير. 
والقارئ لم يعد يفترض فيه أن يكتشف القانون الخفى الكامن كما كان القرن التاسء 
عشرء بل عليه أن يوجد لنفسه ظروف «القدرة على المعايشة» والتى تنش كبيان 
بتحولات مقتوحهة النهاية للعلاقات التى يتم إيجادها والتى تنفيها وجهة النظر الشاردة. 

ويتخذ الفراغ فى هذا النمط من التواصل مغزاه كاملا باعتباره خلفية للوظائف 
التى لم تؤد. وفى تعطيل التقنيات المتوقعة لبناء النص نجده يعمل كقالب للنشاط 
الإنتاجى الذى يستحث فى ذهن القارى. أما بوصفه بنية فهو يفرض حدودا معينة على 
هذا النشاط الإنتاجىء» فلا يستطيع القارئ على سبيل المثال أن يعيد إقرار الوظبفة 
التى لم تؤد بحيث يتسنى له إنتاج تقويه موحد للأحداث أو توجه ثابت من المواقف 
الواردة فى النص أو قصة تفرض معنى محددا على تفاعل الشخوص. ودائما ما بفقد 
النص معناه أو يلفه الغموض إذا تجاوز القارئ هذه الحدود وأعاد الوظائف التى تم 
تحييدها إلى النص. 

وانفتاح البنية الذى يميز نصوصا كهذه لا ينجم عن محاكاة هذا النمط من 
الفراغات للنشاط الإنتاجى الزائد فى ذهن القارئ» بل عن استغلال النشاط الإنتاجى 
من خلال تعطيل الظروف التى يمثل غيابها الفراغ. والقارئ المنتج مقيد بالتخلى عن 
كل وسائله المألوفة للنفاذ إلى النصء» ويالتالى لابد لقراراته الخاصة بالعلاقات داخل 
الخال ار كن موقا ,تر واا لم يكن يسمح لأى من قراراته بالثبات فكل علاقة 
تكون عرضة لإعادة التوجيه. ولكن يما أن كل علاقة لايد أن تضم أو على الأقل تثير 


ا مں رصدد القارى من المعابير قلايد أن يكون لإعادة توجه العلاقة أو تحوبلها 8 
ما على ذلك الرصيد. 


وهذا لا يعنى بالضرورة أن عملية كهذه تؤدى إلى تنوير القارئ وإعادة توجيهه؛ فما 
تفعله فى ال مقام الأول هو الهبوط بكل علاقة تم إقرارها وتحويلها فى آن إلى مرتية 
وجهة النظرء ولا كانت وجهة النظر هذه ترتبط بسلسلة كاملة من وجهات نظر لاحقة 
فهى تترك الآثار التالية: .١‏ تؤجد نمطاً من التواصل تتم من خلاله إحالة انفتاح العاله 
-وهو عند جويس الحياة اليومية وعند بيكيت عالم الذاتية والغاية- إلى وعى القارئ ۲. 
يعمل هذا النمط من التواصل من خلال النفى المتواصل للعلاقات التى تم إقرارها 
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والناتجة عن نطاق البدائل الممكنة (التى تأتى بها هذه العلاقات) بحيث يعايش القارى 
تارىخىة رؤاه خلال فعل القراءة نفسه. ۳. هذه المعايشة تقابل انفتاح العالم» ويالتالى 
فالتنوبعات المسلسلة تصبح محددة وحالية على الدوام وتعطى لها رؤى للعالم فى مجرد 
احتمالات عن الطريقة التى يمكن معايشة العالم بها. ويظل مضمون هذه الاحتمالات 
مبهما إلى حد بعيد (ولكن بصورة غير كاملة)ء لأنه لا يمكن إيجاد تعريف دقيق !لا فى 
خلفية الانفتاح ويالتالى فمن المحتم أن يؤدى إلى وعى بشرطيته ويالتالى باوجه 


با 


فصو ئ . 

والقارئ لا من خلال قانون معین ولا عن طریق اکتشاف قانون خفیء» بل بتاريخ يتم 
إنتاجه خلال فعل القراءة. وهذا هو تاريخ الرؤى المتغيرة» وباعتباره تاريخا فهو شرط 
لإنتاج قوانين جديدة. 


النسخ 

إن نوعية الفراغ الذى نناقشه هنا ينتج عن التشابك المكثف للرؤى والذى يؤدى إلى 
تحول سريم ومتواصل من التيمة إلى الأفق. وتتم رؤية مقاطع الرؤى من زاوية ما أولا 
تفن زاوا أخرى بحيث تنكشف جوانبها الخافية دائما. وتقوم مثل هذه الفراغات 
بدور التعليماتء فتحدد العلاقات والتأثيرات المتبادلة للمقاطع من خلال وجهة النظر 
المتأرجحة. ويمكن القول إنها تنظم المحور البنائى للقراءة. 

على أية حال فهذا لا يفيدنا شينًا عما يحدث للمضامين المتجسدة فى مختلف 
الرؤى النصية حين يتم إخضاعها لوجهة النظر المتحولة فى بنية التيمة والأفق. وإلى 
أى حد يقوم النص الأدبى ببناء فهم مضامينه بناء مسبقا؟ هل هناك فراغات بحذى 
المحور النموذجى لعمليه القراءةء وان وجدت فما هى وظيفتها؟ ومن الواضح أن الإجابة 
على هذه التساؤلات تكمن فى رصدد النص. 

نتذكر أن وظيفة الرصيد هى أنه يدمج واقعًا خارجيًا محددا فى النص وبذلك فهو 
يقدم للقارئ إطارا مرحعتًا محددًا أو يستدعى نطاقًا محددا من تجارب ال ماضى. وبهذه 
الطريقة فهو يربط النشاط التصورى للقارئ بالرد الذى يحاول النص آن يقدمه على 
مشكلة تاريخدة أو اجتماعية محددة. وقد رأينا فى الباب الثالث أن الرصيد يشتمل 
على مادة مالوفة وأن هذه المادة تتغير؛ والمعايير - التى يتم انتقاؤها من أنساق مختلفة 
تماما فى الغالب- تنتزع من سياقها الأصلى وتوضع فى سياق جديد. وطالما أنها تظل 
على فعاليتها فى سياقها الاجتماعى فإننا نظل غير واعين بها كفعايير» أما حين ينتزع 
منها جانبها النفعى فإنها هى نفسها تتحول الى تيمة. 
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هذا هو ما بحدث لمعابير الرصيد» ولا يمكن لوقف القارئ أن بظل دون تأثر بهذه 
العملية؛ فاذا كانت معايير مجتمعه تنكشف بهذه الطريقة د تسنح له الفرصة لإدراك نسق 
کان قد ظل أسیرا له حتی ذلك الوقت عن غير وعی من جانبه» ویزداد وعیه إذا تم نفی 
هذه المعايير. ثم يتبين له أن المالوف مهملء لأنه ينتمى «للماضى» ويتم نقل القارى 
فجاة إلى ما وراءه دون أن تكون له سيطرة على هذا الموقف الجديد. ويؤدى مثل هذا 


من ثم فعملية النفى تضم القارى فى منتصف الطريق بين ما «لم يعد» له وجود وما 
«لم يحدث بعد». ويزداد انتياهه بكبت النفى للتوقعات التى بثيبرها وجود المالوف» وهو 
ما يؤدى إلى تفرقة فى المواقف حيث أن الطريق بينه ويين التوجهات المالوفة مسدود 
لكنه لا يستطيع الاقتراب بعد من المواقف غير المالوفةء لأن المعرفة التى بقدمها الرصيد 
أى يستدعيها تسف عن شئ لم تشمله المعرفة تفسها بعد من ثم فالنفى يمثل مشروطية 
تخضع لها هذه المعرفة بصورة يصفها هاسيرل فيما يلى: 


تم تكوينه بالفعل يساوى تنحية الأخير جانبا؛ ويتكون مفهوم آخر لا يقع بچوار 
المفهوم الأولء مفهوم تمت تنحيته» لكنه يفوقه وفى حالة صراع معه».(١٣)‏ 
وفى رصيد النص الأدبى لا نجد رفضاً للمعايير المغلفةء بل نجد عمليات نفى جزئية 
يتم توجيهها بحرص وتبرز الجوانب الإشكالية إلى السطح» وتدل بذلك على الطريق الى 
إعادة تقويم المعايير. والنفى الجزئى موجه إلى النقطة الحساسة من المعابيرء لكنها 
تبقى عليها كخلفية قد بثبت عليها معنى إعادة التقويم. لذا فالنفى قوة نشطة تحث 
القارئ على بناء ا تتم صیاغته کشئ خيالى. والفراغات الناجمة 
EE‏ قصور ا محددا؛ فهو یرمز الى نفسه کشکل 
فار غ».(٩٤)‏ وصور القارئ تملا هذا الشكل الفارغ ویالتالی تحدد علاقته بالنص» !ل ن 
هذه العلاقة لابد من توجهيها إلى حد ما إذا ما أريد تحريك القارئ إلى وضع يعادل 
مقأاصد النص. 
ونقدم مثالا توضيحيا على ذلك. طبقًا للغرض التعليمى من رواية القرن الثامن عشر 
كانت المعايير المنتقاة توضع على شكل قائمة بحيث يتمكن جمهور القراء على اختلافهم 
جوزيف أندروز لفيلدنج مع تقديم أبراهام آدامز البطل الحقيقى للرواية. وتضم قائمة 
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فضائله كل معيار ينسب جدلاً الى انسان القرن الثامن عشر المثالى؛ إلا أن هذه 
الفضائل تفصل آدامز عن متطلبات الحياة اليومية تماما وتهبط به عمليا إلى مستوى 
طفل ولید» وهو ما يعلنه فيلدنج نفسه فى نهاية قصته.("“) وهكذا یتم نفی جانب حيوی 
من المعايير» لأن الالتزام به لا يضمن للمرء النجاح فيما يفعل» بل يعرقله. 


ومع ذلك فرفض المعايير ككل يؤدى إلى ارتباك تام» والرواية التعليمية التى تحددت 
أهدافها تحديدا واضحا فى مقدمة فيلدنج ما كانت لترفض الفضيلة باعتبارها ضريا 
من الحمق. لذا فالنفى لا يدل على بديل متطرف» بل يقدم رؤية مختلفة لهذه الفضائل. 
وهی ليست موضع تساؤل فى حد ذاتهاء بل إن التوقعات المرتبطة بها هى التى تلقى 
مقاومة لأنها بعد النفى لم يعد بُنظر إليها من زاوية الأساس المسيحى والأفلاطونى 
الذى تقوم عليه؛ فقد أصبح عالم الواقع هو المنطلق الآن. وللتنحية الناتجة عدد من 
التأثيرات» أولها أن المهم الآن ليس كنه المعايير بل أسلوب أدائها لوظيفتها وتطبيقها 
عملنًا. كما أن ثالوث الحق والخير والجمال لم تعد له الغلبة لأنه يعجز عن توجيه 
السلوك الدنيوى. والحقيقة أن أى نسق من المعايير لابد أن يخفق فی هذا الصددء لأن 
التفاوت الشديد فى المواقف العملية فى عالم يزداد تعقيدا يتطلب تفاوتا موازيا فى 
ردود الأفعال. 


ولا حاجة بنا هنا للخوض فى تفاصيل عن مدى فتح النفى لآفاق جديدة على ما 
لانزال يعد حتى الآن من المسلمات. ومن الواضح أن إزاحة المعابير عن أساسها 
التقليدى معناه ضرورة نقلها إلى عالم الواقع» وتصبح إعادة التقويم هى الشىئ الخيالى 
بالنسبة للقاری -وهو «خبالی» لأنه لا نيدو فى النص !لا فى صورة «قصور محلد». 
« لذا فالفعل السليى عنصر أساسى بالنسية للصورة».(٤“)‏ ولا شك أن الموقف السلبى 
من المعرفة المقدمه يدفع القارئ لتصور السبب الخفى الذى يتحكم فى النفى - وبذلك 

وعملعة الصياغة تخضع دائما لتوجيه النفى. ويما أن الفضائل ليست هي نفسها 
التى تتعرض للنفى» بل سريانها العملى فقط؛ فإن لدينا نفيا جزئيا وليس كليا؛ ونسق 
المعايير فى حد ذاته ليس له أن يهمل» بل ينبغى لإطاره المرجعى التقليدى أن يستبدل 
لإقامة علاقة فعالة بين المعيار والدنيا. وهذان الآن هما قطبا تفاعل يتحتم على القارى 
أن يحققه» لأنه يجد أن المواقف التى لاتزال مالوفة - المعايير المعاصرة والعالم 
المفترض- ينفى كل منها الآخر باستمرار. والفضائل التى يمها أبراهام آدامز لا يتم 
إدراکها الا على خلفية العالم» كما أن العالم الذى يمه سلوك الشخصيات الثانوية لا 
يرى إلا على خلفية الفضائل. والنفى التبادل يشير إلى فراغ فى كلا الموقفين ولابد من 
ملئه بحيث يتم التوفيق بين القطبين بطريقة لها معنى. ويما أن هذا المعنى لا يتطابق 
مع أى من القطبين فإنه لا يتمثل إلا فى تحويل كل منهماء وهن يكمن التخطيط 
الأساسى للرواية. 
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وعند هذه النقطة يصبح التفاعل بين المحورين البنائى والنمونجى لعملية القراة ذا 
صلة با لموضوع. وقد نتذكر أن المحور البنائى يصف مقاطع الرؤية فى نسق من تيمة 
وأفق. والفراغات هنا هى حلقات الوصل المفقودة بين المقاطع من ناحية والمساحات 
الفارغة من ناحية آخرى» وتظهر كلما فقد أحد المقاطع صلته الموضوعية وكون خلفية 
للمقطع الموضوعى التالى. وقد اعتبرنا هذه العملية بنائية لأنها تنتمى للبنية (الرؤى 
المتغيرة) لا للمضامين التى لا مفر من تحولها خلال هذا التفاعل. ويؤدى نفى المضامين 
الى فراغات إضافيةء لأن المضامين لا تخضع لبنية التيمة والموضوع وحسبب» بل ان 
هذا الخضوع مشروط بنفيها. من ثم فلهذه الفراغات تأثير تحكمى على طريقة ربط 
المقاطع وتأثير انتقائى على المعنى الذى تنتجه أفعال التصور من جانب القاريء. 

إن القارى إذا نظر إلى سلوك الشخصيات الثانوية من منظور القس آدامز يدرك ما 
نسم به من عناد وخسة ومكر؛ فى حين أن القس آدامز يتصف من وجهة نظرها 
بالحمق وضيق الأفق والسذاجة. وأيا كانت الرؤية السائدة فإننا لا نجد فى البداة 
إشارة إلى السلوك الأمثل الذى يجب على الإنسان أن يلتزم به ويزداد هذا القصور 
وضوحا بعدم وعى الشخوص بقبح حكمتهم الدنيوية. ومع ذلك فقد يبدو لأول وهلة 
وكانه ليس ثمة مشكلة حقيقية فيما يتصل بمعنى هذا التفاعل لأنه يبين ما يعيب 
أخلاقیات ادامز والسلوك الدنیوى للشخوص الثانوية؛ فينبغى لآدامز أن يتعلم التكيف 
مع واقم الدنيا وعلى الشخصيات الأخرى أن تدرك أن الأخلاق لا يجب أن تستغل 
لنشر الفساد. وفى هذه الحالة يصبح على الجوانب السلبية من كل موقف أن تتحول 
إلى القطب الآخر وتحل كل المشكلات. 

ومثل هذا التبادل للجوانب السلبية والإيجابية يعد معقولاً تماما من حيث المبدأًء بل 
إنه نمط أساسى فى الأشكال الأدبية الأخف. ومع ذلك فالنمط ليس بهذه البساطة فى 
حالة فيلدنج. وحتى إذا أحس المرء فى مستهل الراوية بأن الجوانب السلبية بمكن 
تعويضها بهذه الطريقة فالتبادل المحتمل للسمات والعيوب بين القطبين لا يمثل سوي 
الخلفية بالنسبة لمعنى الرواية. والحقيقة أن النفى يمنع هذا التبادل البسيط سن 
القطبينء وبالتالى فهو يقيد ما يمكن ربطه. فإذا كانت الفضيلة الثابتة التى بتحلى بها 
ادامز تمنعه من التكيف مع المواقف الطارئة فهذا لا يعنى أن التوازن الذى لم يكتشف 
بعد يكمن فى التكيف الدائب مع الظروف. والشخصيات التى تتكيف مم كل موقف 
جديد تكشف القناع عن فسادها الدنيوى. 

من تم فمع أن تحقيق توازن ما بين القطبين هو هدف يرمى إليه المؤلف إلا ُن هذا 
ليس بمعنى التوفيق بين الثبات والتقلب أو بين المكر والفضيلة؛ بل هو التقاء عند نقطة 
ما بين القطبين أو فوقهما. وهو أمر ممكن لأن القارئ لديه ما يفتقر اليه كلا القطبين 
ويحتاجان إليه بنفس القدرء ألا وهو البصيرة والوعى بالذات. واكتساب تلك البصيرة 
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يساعد القارئ على تعرية ما ينطوى عليه السلوك الإنسانى من رياء وبالتالى على 
إيجاد الظروف التى تمكنه من تحقيق توازن بين المعايير والمواقف العملية فى حياته. 
وتحقق الرواية هدفها التعليمى بتنمية الفطنة فى القارى. 

تنش تلك الفطنة عن الصور الذهنية التى يملأ القارئ بها الفراغات الناتجة عن 
النفى. ونرى هنا شيدًا عن طبيعة هذه الفراغات التى ينبع منها التفاعل بين النص 
والقارئ. وهى ترد فى النص وتشير إلى ما يغيب عن النص وما لا يمكن تحقيقه !ا 
من خلال النشاط التصورى لدى القارئ. وهى مركبة بقدر ما يعجز التحلى بالفضيلة 
عن ضمان التوفيق فى الدنياء وفى الوقت نفسه لا ينبغى المساواة بين الحكمة الدنيوية 
والانتهازية. وهذه التركيبية تحول دون أى ربط مباشر بين الفضيلة والانتهازيه, 
ويالتالى فهى تحدد الطريق إلى التوازن بين المواقف المتنافرة فى ظاهرها. وهكذا 
فوظيفة الفراغات مزدوجة بطبيعتها؛ فهى على المحور البنائى لعملية القراءة تمثل 
حلقات الوصل بين مقاطع رؤية النص» وعلى المحور النموذجى تمثل حلقات الوصل بين 
المعايير التى تم نفيها وعلاقة القارئ بالنص. والرباط الوثيق بين الوظيفتين هو الشرط 
الأساسى للتفاعل بين النص والقارئ» وهما القالب الفارغ الذى يصب فيه المعنىء 
وتؤديان إلى العملية التى ينفرد بها الأدب والتى يقدم بها النص المعرفة أو يستدعيه 
بحيث يمكن لها أن تمر بتحول موجه فى ذهن القارئ ومن خلاله. ومن خلال الفراغات 
تتخذ عملىات النفى قوتها المثمرة. إذ يعود المعنى القديم الذى تم نفيه إلى الوعى حين 
يتم فرض معنى جديد عليه؛ وهذا المعنى الجديد غير متبلور» لذا فهو يحتاج إلى المعنى 
القديم الذى تحول على أثر النفى إلى مادة للتأويل يصاغ منها المعنى الجديد. 

والنفى ينتج الفراغات لا فى رصيد المعايير وحسب» بل فى موقف القارئ أيضا 
لأن نسخ معاييره يوجد علاقة جديدة بينه وبين عالم المألوف. وهذه العلاقه محددة 
بمعنى أن الماضى قد تُسخء إلا نها مبهمة من حيث أن الحاضر لم يتبلور بعد. ويتم 
التبلور - أو تملأ الفراغات- حين تتخذ مواقف يمكن للقارئ أن يعايش من خلاله 
انوا ما كانت تجردة القارئ الفرد فهو يضطر دائما لاتخاذ موقف» وهو ما 
یضعه فی موقف مرتب مسبقا فی علاقته بالنص. 

ومرة أخرى يمكن إيضاح هذه العملية بالمثال المستقى من فيلدنج. إذ يزداد القارى 
وعدًا بافتقار الشخوص للوعى بذواتهم وبسلوكياتهم» إلا أن هذا الوعى يصبح متضاربا 
بالنسبة له فى أحد الحوانى الحيوية. فهو يشعر بأنه يتفهم موقف آدامز بصورة أفضل 
من فهم القس نفسه له حيث ينحصر الأخير داخل حدود ثوابته الخاصةء وهو ما يخلق 
إحساسًا بالتفوق. إلا أن وعيه بمثالية آدامز له حدان» فهو یؤدی به إلى موقف 
الشف لشخصبات الدنيوية التى تعتبر أدامز شخصية تبعث على السخرية نظرا لافتقاره 
للواقعية العملية. لذا بجد القارئ نفسه ينحاز للشخصیات التى يراد له آن يستشف 
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مراميها والتى لا تصلح رؤيتها للحكم على سلوكيات آدامز. وتبنى وجهات نظر هذه 
الشخصيات معناه إلغاء وعيه بريائهاء وهو الوعى الذى اكتسبه من خلال سلوك 
ادامز. وإن ظل يرى آدامز بنفس رؤية الشخصيات التى لا يستطيع أن يتبنى مواقفها 
ا د شت نی مرف وط ون افر مز ا واا کان نے ف رل 
آدامز سذاجة فإن هذا يضم القس فى موقف سلبىء» ويالتالى ببرز التساؤل عن 

يقة التى ينبغى للقارئ أن يتعامل بها مع هذه السلبية. وحينئذ يتميز موقفه بفراغ 
واضح المعالم. ولا شك أن السبب فى مثالية آدامز هو أخلاقياته التى لا تقبل التغبي 
وهو ما يتضح للقارى كلما واجه القس مشكلة. ولكن هل معنى هذا أن الأخلاق تؤدى 
إلى الفشل؟ أو هل يتبين للقارىئ حينئذ ضالة الدور الذى تلعبه الأخلاق فى تحديد وعيه 
وبصيرته على الرغم من علمه بأنه لا يستطيع أن يتخذ من الانتهازية مقياسسًا له؟ وأين 
يمكن له أن يعثر على الهداية التى يحظى بها آدامز؟ إنه يفقد تفوقه فى مثل هذه 
اللحظات وبتخذ معنى الأحداث خا هائلا ويقع القارى أسير تفوقه. 


ويدور الصراع الأخلاقى فى نفس القارى» إذ تعفى العناية الإلهية الشخوص من 
عواقب تصرفاتها. ولا يكمن الحل إلا فى تجسيد أخلاقيات لاتزال تتسم بالواقعية. وإذا 
أحس القاری بالتفوق على الشخوص الدنيوية لأنه يستطيع أن يرى أعماقها فانه 
يضطر من وجهة نظر آدامز لأن يرى أعماق نفسه لأنه يعلم أنه إذا تعرض لوقف 
مماثل لكان تصرفه كتصرفها لا كتصرف القس. إما !ذا أراد أن یری أعماق آدامز لا 
أعماق ذاته لكى يحتفظ بتفوقه فلابد له كما رأينا أن يصدق على وجهة نظر من هو 
أخذ فى إزاحة الأقنعة عن وجوههم. والحقيقة أن فيلدنج يفصح لقرائه عن رغبته فى 
وضع مرأة أمام وجوههم «لعلهم يتأملون عيويهم فيعملون على معالجتها ويتحاشون 
العار بكبحهم لشهواتهم».(°“) ويالأخلاق النفعية المنقوصة والبصيرة الأخلاقىة المنقوصة 
يكشف القطبان السلبيان عن المثالية الواقعية لمعناهما وعلى القارئ أن يرى نفسه من 
هذا المنظورء لأن ما ينتج عن بصيرته وما لا ينبغى أن يهمله هو التوازن. 

هنا ببداً دور القارئ فى التحول إلى مزيد من الوضوح. فعليه الآن أن بتخذ نتخحذ وجهات 
نظر معينة لكى تتخذ علاقته غير المحددة بالنص قدرا من التحديد. وقد تبين له من نفى 
بعض عناصر الرصدد أن هناك شيئًا حدد النص معالمه لكنه أخفاه ولابد من صباغته. 
والتطور التدريجى لهذه الصياغة يجذب القارى إلى النص وفى الوقت نفسه يبعده عن 
ميوله الخاصة فيضطر للمفاضلة بين وجهات النظر ويقع فى حصار بين اكتشافاته 
وميوله الخاصة. او اأتخدذ وجهه نظر الاكتشاف فقد تصبح ميوله هى التيمة 
الأساسية؛ وإذا تشبث بأعرافه الحاكمة فلايد ای س ن واختیاره أي 
کان بحدده توتر موقفه» وهو ما يدفعه إلى محاولة تحقيق توازن ما. ولا سبيل إلى أزالة 
التنافر بين الاكتشاف والميول إلا بظهور بعد ثالث يتم إدراكه باعتباره معنى النص. 
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ويتحقق التوازن حين يتم تصحيح الميول» وفى هذا التصحيح تكمن وظيفة الاكتشاف. 
إذ يبدا القارئ فى نفى ميولهء لا لكى يلغيهاء بل لكى يعطلها مؤقتًا باعتبارها القاعدة 
العملية لتجربة لا يسعه أن يصفها إلا بأنها بدهية لأنه يكون قد أنتجها بنفسه من خلال 
اكتشافاته الخاصة. 

وعمليات النفى من النوع الذى وصفناه لها درجات متفاوتة من الكثافة» مما يعطى 
دلالة واضحة على مقاصد المؤلف والتوقعات التى تنسب لجمهور القراء. كما أن لها 
تاثيرًا مباشرًا على الوظيفة التاريخية للنص؛ فعمليات النفى ال مكثفة تنم عن ميول 
محبطة وعن درجة العكس اللازمة لكى يؤدى النفى إلى نتيجة إيجابية. 

ويصل النفى إلى أقصى درجات الإثمار فى الأدب الحديثء ولو أنه يطبق حاليا 
بصورة مختلفة نوعا. ويعد مثال فيلدنج نموذجا للأدب؛ فالنفى يستخدم فيه للكشف عن 
التيمة الحقيقية لفعل النفى»ء وهو ما قد نشير إليه هنا باسم الصلة الموضوعية للنفى. 
ولكن حتى هذا المثال ببين أن القارئ باكتشافه للتيمة ينتج نفيا ثانوياء حيث يكون عليه 
أن بريط اكتشافه بميوله. ويمكن استقاء مقياس لتقويم الأدب من هذه العملية؛ فكلما 
أمكن إثارة عمليات النفى بحيث لا تحتاج محصلتها النهائية إلى تجاوز ميول القارئ لن 
بكون هناك نفى ثانوى» وبالتالى لن يكون ثم تأثير على تلك الميول؛ والاضطرار لإثارة 
عمليات النفى ثم اكتشاف أن مبول المرء تؤكدها عمليات الإثارة يمثل الاستراتيجية 
السائدة فی آنوا ع من القصص نصنفها فی العادة ضمن «القراءة الخفيفة». 

وفى كثير من الروايات الحديثة نجد اتجاهًا واضحاً إلى تكثيف إنتاج عمليات النفى 
الثانوية. ومن الأمثلة على ذلك روانة السوی وlقف>حقودة The Sound and the Fury‏ 
لفوكنر حيث يؤدى ترتيب الرؤى السردية والحوارات الفردية للإخوة كومسن إلى نشاة 
نمط من التوقعات بكون على القارئ أن يهجره من حكاية لأخرى.“) وينشا هذا النمط 
فى المقام الأول عن أن كلا من الحوارات الفردية يبين افتقار الإخوة كومسن لبعض 
القدرات - أوجه قصور يمكن تعويضها. وهكذا فقد يشعر القارئ بأن ضعف عقل 
بنجی لا بتطلب إلا قدرًا من الوعى لإيجاد وسيلة ملائمة للاندماج فى العالم؛ وأن وعى 
كينتان فى حاجة إلى إكماله بالعمل حتى لا يتفكك الى عدد من الاحتمالات؛ وأن جيسن 
لابد أن يتحلى باليقظة والفطنة فى تصرفاته لكى يظل سيدا للموقف. ولكن فى حين أن 
القارئ يتوقع من تتابع الحكايات أن يعوض أوجه القصور يجد نه مطالب بإلغاء 
توقعاته بسبب الأسلوب الذى يقدم به التتابع. فتصيبه الحيرة مثلا أمام ضعف قدرة ) 
بنجى على الفهمء وبالتالى يتوقع من غياب الوعى قدرا معينا من النظام؛ وهذا وحده قد 
يصد فيض الإدراك ويفتته إلى وحدات من الإدراك بالترابط. 

على أية حال فهذا التوقع ليس له أن يتحقق لأن الوعى الذى يرد وصغه فى القفصل 
الخاص بكينتان يصل إلى حد أن كينتان لايستطيع أن يتعلق إلا بصور زائفة عن 
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نفسه؛ ویقضی وعیه المفرط على كل المعانى بحيث يتلاشى الأساس الذى تقوم عليه 
هذه الغائ تذرنخا . والقارى بعد ذلك لا يتوقع البديل التعويضى للفعلء > ومع ذلك ففى 
اللحظة التى يفقد فيها هذا الأمل يحدث البديل. وأقصى ما يتوقعه القارئ فى نهاية 
ا BS EEE‏ 
lg EAN SE‏ ر التوقم المزعزع في 
النهاية. من ثم فالتطور المتتالى لما قد يبدو وكانه تيمات متممة يدخل القارئ فى عملية 
بناء وهدم للتوقعات. 
نوها ١‏ تخاو ا رار النطرة مل انها تاها ف الف وهخ الس احا 
الخاليه ذات طبيعة غريبةء فهى تقاوم محاولات القارئ للها بصور ذهنية من عنده. وڪل 
محاولة لإيجاد صلة لها معنى - يعرقلها القارئ نفسه بطمسه للصلات التى تخيلها- 
تۇدى فى النهاية إلى ما لا يزيد كثيرا عن مفهوم القارئ عما يقيم صلة لها معنى. ومع 
SEE‏ انا تير النشاط التصورى لدى القارئ ونه ترمز :لی 
الذهنية هنا أيضًا. أما org r EN‏ 
الإحساس بالصلات لا معنى له فى الحقيقة. وهنا يكمن مفتاح معنى هذه الروابة؛ 
فبالإلغاء المستمر للصور الذهنية التى تستدعيها الفراغات تتحول تفاهة الحياة -التى 
يشير إليها فوكنر بالعبارة التى يقتبسها من ماكبث والتى تمثل عنوان الراوية- الى 
تجربة حية أمام القارئ. ونفى صوره الذهنية يضمن أن تغدو هذه التجرية حقيقة عنده. 
النفی E‏ ا انفی ای رد ا 
EAT ETE Th‏ اشا 
رواية فوکٽذر. ٠‏ وتعزى عمليات النفى الأولية لتيمة فعلية تنشاً عن فعل النفى. لذا فهى 
با وضو تقوم على التيمة. وتعزی عملیات لنفى الثانوية للربط بين الجشتالتات التى 
تجمیعه کس أنماط التوحه المالوفة لدی القارء ٠‏ وهدذه لايد E‏ لکی یتسنی 
فهم التجربة الجديدة. ويناء على ذلك فصلتها بالموضوع وظيفية. 
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وهذان النمطان من النفى ل ينفصلان لأن الترابط بينهما ضرورى للهدف التواصلى 
من النص الأدبى. وهو ليس نسخة من عالم ما أو من مزاج شخصی ماء وبالتالی فلابد 
له أن يحدد تيمته الفعلية من خلال عمليات النفى الأولية؛ وتقوم عمليات النفى التانوية 
بتجسيد التيمة حتى أنها تؤدى إلى تصحيح الميول وتحويل التيمة إلى تجربة. والترابط 
التام بين هذين النمطين من النفى يمثل حلقة الوصل بين النص والقارئ والتى يتم به 
دمج عالم تم تجريده من سماته المالوفة فى مخزون تجارب القارى. 

ومع ذلك فالترابط لا يعد من الثوابت. إذ كثيرا ما تغير التوازن فى تاريخ الأدب» 
وهناك كثرة من عمليات النفى الثانوية فى العصور الحديثة. وتمثل رواية فوكنر مرحله 
انتقالية مهمة فى هذا الصدد. وتيمتها الجوهرية هى تفاهة الحياة» وهى تيمه تتمير 
عمليات النفى الأولية - الافتقار إلى القدرات فى الحوارات الفردية للإاخوة كومسن. 
اما عمليات النقى الثانوبة التى تجسد التيمة فتختلف تماما غ ك ال نخدا في 
مثال فيلدنج. ولو كانت رواية فوكنر قد بنيت على هذه الأسس لتحيدت التفاهة التى يدل 
علىها الافتقار للقدرات بالربط بين الإدراك والوعى والفعل بحيث يمكن إيجاد معنى 
للحباة حتى وإن كان هذا المعنى هو آنها بلا معنی. الا أن القارى نفسه يضطر هنا 
للتخلی عن كل صلة کان قد توقعها؛ وبالتالی یتلاشی کل توقع وینفصم کل رباط وينم 
تلخيص تفاهة الحياة فى تجربة تقدم للقارئ. وما كان له أن يخوض تجربة مثلها لوا 
أن تتابع الحوارات الفردية ندفعه باستمرار لصوغ توقعات وإلغانها فى الوقت نفسهء 
وهي عملية تؤدى إلى مساحات فارغة لم يعد من الممكن ملؤها بصور ذهنية. 

هذا هو تاشر عمليات النفى الثانوية السائدة. واللا معنى كتيمة لم يعد كافبا لأن 
القارئ لم يعد یتحتم وضعه فی موقف یمکن له أن يكتشف فيه صلات لم ترد صراحة 
وأن يقوم بالتالى بتحييد اللا معنى؛ بل عليه أن يبحث عن الصلات التى لم ترد صراحة 
وأن يعثر عليها وبتخلى عنهاء وبالتالى فالتجربة بالنسبة له هى اللا معنى. وتستمد هذه 
التجربه من مبول القارئ المفاهيم التى تمثل معنى الحياة عنده» ومهما تفاوتت هذه 
المفاهيم الفردية فالاحتمال قانم دائمًا لأن دتقيد القارئ بالصور الذهنية التى يكون بها 
المعانى. وهنا يكمن الطابع الذاتى لبنية النفى الثانوى. 

وهذه البنية يبحددها عامل واحد تنبنى عليه العملية التكوبنية برمتها خلال القراءةء 
وان همل يیؤدی الى تخمين عشوائى لا داعى له عن بنية معنى النصوص الاأدبية. 
ويصف ريفاتير هذا العامل فيما يلى: 


«إن المرء لا يستطيع أن يركز على أهمية قراءة تجرى فى اتجاه النص» أى من 


البداية للنهاية. وإذا تجاهلنا إشارة «اتجاه واحد» هذه لغاب عنا أحد العناصر 
الحيوية للظاهرة الأدبية. الا وهو أن الكتاب ينفض (كما كانت تنفض لفافة البردى 
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فی قدیم الزمان) وان النص موضع اكتشاف متواصل وتنوق دينامى دائم التغير 
ا 
فهمه لا قرأه» لأن كل عنصر جديد يضفى بعدا جديدا على العناصر السابقة له 
بإعادتها أو نقضها أو تطويرها». (٤۷(‏ 


هناك اتجاه متزايد فى الأدب الحديث لجعل عمليات النفى الأولية تابعة لعمليات 
النفى الثانوية. وعمليات النقى الأولية المسئولة عن تكوين التيمة تضبح عرضة التعويق 
بدرجة أكبرء مما يجعل النشاط التصورى لدى القارئ أشد كثافة. والقارئ نفسه على 
وعى بهذه التعبئةء إذ يجد نفسه عاجزاً عن مؤازرة صوره الذهنية فتصبح هى نفسها 
موضع الانتباه. وتقتدر اعمال مول دكت فال E‏ على هذا التكنيك. إذ 
تحتوى رواياته على شبكة كذيفة من عمليات النفى الأوليةء وتتكون بنية الجملة فيها من 
جداثل متنافرة. والعبارة سرعان ما تنفيها الجملة التالية وتلغيها. وناك تثوع غير 
عادى فى الروابط بين الجمل يتراوح من مجرد تعديل إلى نفى كلى. وهذا التحول 
التو ال هن التعتو للقي مدز فح الف عند سكن ومخصل هذا التكتك خفن 
مكثف فى المعانى الكامنة المحتملة للغة» فهى تعنى ما تقوله» ويحدث النفى دائما حين 
تبداً الكلمات فى الدلالة على معانى أكثر مما تقول. 

ويؤدى بنا هذا إلى التيمة الفعلية» وهى أن لغة بيكيت تعد دلالية ظاهرة صرفة 
وتعمل على محو كل المعانى الكامنة فى جهد مضن لمنع نفسها من التحول الى لغة 
دلالية ضمنبة. يقول ستانلى كافيل إن بيكيت «يشارك الفلسفة الوضعية رغبتها فى 
الهروب من الدلالية الضمنية والبلاغة واللا إدراكى واللا عقلانية والذكريات السمحة 
التى تميز اللغة العادىة وترجيحها )ا يمکن إثباته والمنعزل والحاضر التام».١٤)‏ إلا أن 
بیکیت یکتب روایات» وهی باعتبارها قا لا ترمز إلى عالم تجريبى محدد؛ لذا فهى 
تمتثل للأعراف الأدبية فى الاستعانة بالوظيفة الدلالىة الظاهرة للغة لبناء دلالات ضمنية 
قد تؤخذ كوحدات للمعني. بل يأخذ بيكيت اللغة حرفت . ولا كانت الكلمات دائمًا تعنی 
أکثر مما تقول فلاید دائما من تعديل ما يقال أو الغائه. 

ويالاستعانة بالتفى لتحويل اللغة ضد نفسها يوضح بيكيت كيف تعمل اللغة. ولكن 
إذا استخدمت اللغة لعرقلة الدلالات الضمنة ولم تؤد وظيفتها البديلة التى تتمثل فى 
الدلالة ظاهريا على شئ تجريبى تتحول إلى تعبير خالص» وهو ما يعطى القارئ 
ساسا بأنه مدعو لتقديم المرجع.("٤)‏ وعند هذه النقطة تتحول عمليات النفى الأولىة 
إلى ثانوية. وبهذا الاستخدام للغة يضطر القارئ دائمًا لإلغاء المعانى التى كونهاء وبهذا 
النفى يدقع لملاحظة الطبيعة الإسقاطية لكل المعانى التى أجبره النص على انتاجها. 
وهذا هو هو السبب فى عدم الارتياح الذى يشعر به معظم قرا ء بیکیت» لكنه قد بفسر 
أيضا ما قصده بيكيت بحديثه عن قدرة النصوص على «حفر» طريقها الى نفوسنا.(١١)‏ 
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كما أن مطالبة القارئ بإلغاء معانيه المتصورة تلقى الضوء على توقع يراود معظم 
القراء فيما بتعلق بمعنى النصوص الأدبيةء وهو أن المعنى لابد فى النهاية أن يحل 
التوترات والتناقضات التى أحدثها النص. وتتفق الجماليات الكلاسيكية والنفسية دائمً 
على المسلمة التى ترى أن الجل النهائى التوتر الأولى فى العمل الفنى يتزامن مع ظهور 
المعنى. أما فى حالة بيكيت فإننا نصبح على وعى بأن المعنى باعتباره راحة من التوتر 
یجسد توقعًا للفن تاريخًا بطبيعته وبالتالی فهو يفقد سنده فى أن يكون معياريا. 
وكثافة عمليات النفى لا تكشف عن تاريخية مفهومنا عن المعنى وحسب بل تكشف 
أيبضًا عن الطبيعة الدفاعية لمثل هذا التوقم التقليدى - من الواضح أننا نتوقع معنى 
يزيل النقاط غير المنطقية والتناقضات بل كل مصادفات العالم فى العمل الأدبى. 
ومعايشة المعنى بوصفه دفاعا أو ذا بنية دفاعية هو بالطبع معنى ولو أن القارئ لا 
يدركه الا إذا استدعى المفهوم التقليدى عن المعنى كخلفية ليجرده من مصداقيته. 

من ثم فكل عمليات النفى الأولية تتولد فی عملیات النفى الثانوية. وعمليات النفى 
الأولية لنص بيكيت تضفى على اللغة مظهر دلالة ظاهرة صرفةء ولكن نظرا لعدم وجود 
شيء له دلالة ظاهرة فبناء الدلالات الضمنية يترك كله لتخيلات القارئ التى يدفع لنفيها 
نتىجة لعملية الاستدعاء والإلغاء المتصلة التى نجدها فى تتابع الجملة. وهذه المحصلة 
التى تبدو سلبية فى ظاهرها تشتمل على احتمالات معينة لا تحتاج لأن يدركها القارى» 
لكنها مع ذلك ترسخ فى بنية النفى. 

والتكشف الظاهرى لعمليات النفى الثانوية فى أعمال بيكيت يكشف عن استراتيجية 
وثيقة الصلة بخطوات التحليل النفسى. وليس معنى هذا أن بيكيت يصف مثل هذه 
الخطوات» بل على العكس؛ إذ لو أنه وصفها لما كان لنصوصه ما لها من تأثير لا يمكن 
تصديقه الا من خلال بعض رؤى التحليل النفسى. واستخدام النفى لإثارة الصور 
الذهنية وإلغائها يعتبر وسيلة لجعل القارئ على وعى «بالجشتالتات التمييزية» (شيلر) 
التى توجهه. وطالا ظل غير واع بالطبيعه الإسقاطية لصوره الذهنية فإنها تظل مطلقة 
وسيعجز عن انتزاع نفسه منها ويضفى على الشخوص والأحداث معنى مجازى تقدم 
اسقاطاته التى لا تناقش إطاره المرجعى. ولكن إذا وضعت عمليات النفى موضع 
التنفيذ وأنزلت صوره الذهنية إلى مرتبة الإسقاطات تدا عملية انفصال قد يكون لها 
نتیجتان: .١‏ بتحول الإسقاط إلى هدف القارئ ويتوقف عن توجيهه ۲. يصبح هو نقسه 
بالتالى عرضة لتجارب استبعدتها تلك الإسقاطات طالما ظلت سارية بالنسبة له. وهذه 
هى النقطة التى تقترب عندها نصوص كيت من التحليل النفسى اقترابا شديدا. يقول 
فروید فی مقالته بعنوان وہں ۷6٣6٣‏ (النفی): 


«فى التحليل لا نجد "فعلاً سبي" فى اللا وعىء وإدراك الأنا للا وعى يعبر عن نقسه 
بمعادلة سلبية ... لذا فمضمون أية صورة ذهنية أو فكرة يتم عزله قد يخترق العقل 
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الواعى شريطة أن يقبل النفى. والنفی طريقة يدرك بها لار" ay N‏ 
عن العملية المؤثر ٠(3‏ 


وإن لم تكن ثمة عمليات نفى فى اللا وعى فإن وظيفتها العقلية < تتاتى !ا من خلال 
فعل واع. وأفعال كهذه فى أعمال بيكيت توجدها عمليات النفى التى تلغى الصور 
الذهنية التى يكونها القارى. وهذا الإلغاء يدفع توجيهات القارى من تحت عتبة الوعى 
إلى سطح الوعى؛ وينفيها يحولها إلى أشياء تلاحظ وتمحص. وحين يحدث ذلك تترتب 
عليه نتيجتان محتومتان: .١‏ إذا تحولت التوجيهات إلى مجرد اسقاطات» يكون القارى 
قد تفوق عليها» وهذه حقبقة بتفاوت رد الفعل تجاهها باختلاف القراء؛ ومع ذلك فمهما 
كان رد الفعل فإن المحصلة لم تعد تندرج ضمن الجماليات» ولو أنها تثبت الظاهرة 
المهمة الخاصة بالنتائج العملية المترتبة على البواعث الجمالية ۲. إذا أفكار المرء 
ومثظت له كصور ذهنية فإنها تبين مدى اعتماد الصور الذهنية على عنصر خيالى. وهذا 
أمر طببعى لأنها تتكون لملء الفراغات الناجمة عن عمليات النفى» وحتى إذا قدم النص 
معرفة محددة فالفجوة النهائية لا تغلق إلا من خلال خيالء لأن وظيفة العمل الأدبى هى 
أن يأتى بشئ ليست له حقيقة فى حد ذاته ولا يستدل عليه من الحقائق القائمة. 
أما المادة المحددة التى تكون صورة ذهنية فالعنصر الخيالى وحده هو الذى 
يستطيع أن يوجد التناغم اللازم لإضفاء مظهر الحقيقة عليهاء لأن التناغم ليس سمة 
من سمات الواقع. من ثم فالعنصر الخيالى يبرز دانم إلى الصدارة حين ندرك الطييعة 
الإاسقاطية لصورنا الذهنية. وليس معنى هذا أننا نتمنى حينئذ أن نستيعد العنصر 
الخيالى من صورناء وهو أمر مستحيل بنائيا على أية حال - فبدون الرباط الخيالى لا 
يمكن أن تكون هناك صورة. بل قد يكون معناه أنه من خلال وعينا بالإغلاق الخيالى 
الذى يعد جز مكملا لأفعال التصور قد نتمكن من تجاوز مواقفنا التى لاتزال ثابتة. 
وسنكون على وعى على الأقل بالدور إلى يلعبه القصص فى أنشطتنا التصورية 
والإدراكية. والحقيقة أن فائدته تنبع من كونه مفرغا من الواقع. ومثل هذا الوعى يمنعنا 
من أن ننغلق فى نطاق إسقاطاتنا -وهى نتيجة تتفق مع ما تسعى كتابات بيكيت 
لتوصيله لنا. ومن خلال النفى تساعدنا نصوصه على فهم ماهية القصصء» وهنا تكمن 
أهمىبة أعماله. 


السلسبة 
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e RK‏ اداي تؤدى إلى جانب أخير من جوانب البنية 
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المفقودة والتيمات الفعلية بحذى المحورين البنائى والنموذجى للنص. وهى تساعد على 
تعويض اللا تماثل بين النص والقارئ لأنها تثير تفاعلاً يملا به القالب الفارغ النص 
بصور القارى الذهنية. ويذلك يبدا النص والقارئ فى التوحد» ويستطيم القارى أن 
جرب واقعًا غير مالوف فى ظل ظروف لا تحددها ميوله الخاصة. وتزيد الفراغات 
وعمليات النفى من كثافة النصوص القصصية» لأن عمليات الحذف والإلغاء تنم عن أن 
كل ما يصوغه النص يشير إلى خلفية غير مصوغة ويالتالى فالنص المصوغ له صنو 
غير مصوغ. وهذا «الصنو» سنسميه السلبيةء ووظيفته تستحق بعض ال لحوظات 
الختامبة. 


ان السلبية وعلى خلاف النفى لا يصوغها النص» بل تمثل القاعدة غير المكتوية؛ 
وهى ل تنفى ما يصوغه النص» بل تتحكم فيه عن طريق الفراغات وعمليات النفى. وهى 
تساعد الكلمات المكتوبة على تجاوز معناها الحرفى وعلى اتخاذ مرجعية تعدديه» 
ويالتالى على التوسم اللازم لنقلها كتجرية جديدة إلى ذهن القارئ. وهناك ما لا يقل 
عن ثلاثة جوانب مختلفة لهذا التوسع يمكن التمييز بينها ووصفها بلغة مرجعية. ولكن 
علينا آلا ننسى أن السلبية هى القوة الأساسية فى التواصل الأدبى» ويذلك فهى أحرى 
بأن تعايش من أن تفسر. ولو استطعنا تفسير تأثيرها نكون قد سيطرنا عليها وزعزعن 
التجرية التى تقدمها. لذا فلا مجال لتعريفها إلا جزئيا ومع الاقتصار على آبرز 
e‏ 

السمة الأولى شكلية؛ تساعد السلبية على الفهم الذى يتم من خلال الأفعال التكوينية 
لعملبة القراءة. والمواقف الفردية للنص لا تتخذ معتى !ا بربطها معا. ولا بتضح الربط 
فى المواقف» بل تدل عليه عمليات نفى وفراغات جزئية. من ثم فالروابط ليس لها جوهر 
فی حد ذاتها بمكن مقارنته بالمواقف المحددة فى النص» والحقيقة أنها لو كانت 
«محددة» لكانت هى نفسها موققا ويالتالى تفقد وظيفة الربط الخاصة بها. والفراغات 
وعمليات النفى هى الظاهر المجردة لهذا الجانب من السلبية؛ وهى «اللا شى» بين 
المواقف والذى بساعدها على أن تترابط وتفهم. وفى أثناء هذه العملية لا تظل المواقف 
على حالهاء بل تدفع بعناصرها التى كانت لاتزال كامنة إلى الصدارة. لذا فالسلبية فى 
علاقتها با مواقف التى تربط بينها تتعقب ما لم يرد صراحة وتساعد على توصيله. 

بمكن القول فى هذا الصدد إن السلبية تعمل كرمز» وهو أيضا يتعقب ما لم يرد 
صراحة بوضمع الأشياء فى صور لها معنى. إلا أن الرمز وعلى خلاف السلبيه مصو 
ويعمل كإطار مرئى تنتظم فى داخله المادة ذات الصلة وتصنف. وبسبب بقاء السلبية 
دون صباغة فهى تسمح للصور الذهنية بالنقاذ داخل المواقف النصية نفسهاء ويما أن 
هذه المواقف لم تتحول الى وحدة تجسيدية ثابتة -كما هو الحال بالنسبة للرمز- فهى 
محر مادة تدمج فى كل متماسك من خلال عملية التصور من جانب القارئ. والتاتير 
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التواصلى للرمز يفترض وجود المخاطب الذى تمت تهيئته بالفعل والذى يعرف الشفرة 
اللازمة لتوصيل الرمز؛ أما السلبية فلا تتطلب هذه المعرفة المسيقة بنفس القدرء 
وبالتالى فهى لا تتوقف بنفس القدر على الأعراف المتفق عليها وتفرض قيودا أقل على 
ام E‏ تترك الطريق مفتوحا (ah OEE‏ 0 
الكامنة لعمليات النفى الأولية. 

وىۇدى بتا هذا الى اللسمة الثانية من سمات السليية والتى تتصل بالمضامين. 
أو قد تقصيها إلى الخلفية؛ كما أن المواقف المستدل عليها بوضوح فى النص قد تبداً 
فى نفى بعضها البعض (وهو ما يحدث عادة فى الروايات حين يلتقى البطل غريمه)؛ 
وفى حالات كهذه تتعرض التوقعات لإلاحباط ويواجه القارئ سؤال عن قضية. 

دنشاً تاد تير النفى عن دلالته على قصور فى المعرفة المألوفة» وهو ما يضع سريانه 
موضصع تساؤل, وما ان تثفتت الينة المنظمة للمعرفة المالوفة تتحوا ( إلى مادة لكشف 
ماظل EE‏ . ويالتالى فالمعايير المنتقاة وكذلك الشخوص وأفعالهم غالا ما تبدو فی 
صورة شديدة الإشكالية. ونجد أمقة متكررة ة على ذلك فى الأدب الروائى حيث بلاحظ 
أن تفاعل الشخوص مدبر بحيث تدفع سماتها السلبية إلى الصدارة باستمرار وغالبًا 
على حساب جوانبها الإيجابية. ويصدق ذلك أيضا على الحبكة أو القصة التى قد د 
حنی السمات المثالنة شی السيبب فی الكارثة فنها. ویکتظ الأدب منذ ھومىروس وحندی 
العصر الحاضر بأمثة لسوء الطالع والإخفاق وفشل الطموحات وتداعى الآمال - أى 
سلبية جهود الإنسان وتشويه كيانه. والفشل والتشوه علامات سطحية تنم عن سيب 
وتتحرك بنية التطابق التى تعد من السمات الأصيلة للنص الأدبى نحو موقم الصدارة 
وما يتكشف يبدو وكأنه علامة على ما استتر» وهو ما يصدق حتى على الأشكال الأدبىة 


الآخف. 


الد La‏ وبنية النص الأدبى كما رأينا 
هذه ية تنش ضرورة تصور القارئ لبي الكامن لتشوهات اقامرة | 8 e‏ 
E CANES N TE N TE‏ 
الجسم فى وضع لم يسبق أن اتخذه. والحقيقة أن ن الأوصال القردية لايد أن کف 
بذاتها وفی علاقتها بغيرها عن درجة من التشوه لأن احتمال تجسيد الحركة «بوصفه 
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النقطة البؤرية الفعلية ہیں الرجلين والجذع والذراعين والرأس» بنشاً ل اذا «کان ) 
وضع كل عضو يتناقض مع وضع سائر الأعضاء طبقا لمنطق جسم الإنسان».(١)‏ ولا 
سبيل لإظهار هذه النقطة البؤرية الفعلية إلا من خلال «التشوه المترابط منطقئًا» لما هو 
منظور.(") وتستغل العزلة نفس هذا التأثير بتشويه المعرفة المالوفة وبالتالى حث المتلقى 
على استنباط الأسباب الكامنة. لذا فكل عملية فهم كهذه ثنائية بطبيعتهاء فإدراك 
الجوانب المشوهة لا يتم إلا باستنباط السبب الحقيقى للتشوهات. 

من ثم فالسلبية هى السبب الذى يتحكم فى التشوهات وفى علاجها المحتمل فى آن 
معا. وهى تترجم المواقف المشوهة إلى قوة دفع تساعد على تحول السبب غير المتبلور 
إلى تيمة الشىئ الخيالى الذى يبتصوره القارئ. وهكذا تعمل السلبية كوسيط بين 
التجسيد والتلقى؛ فتستهل الأفعال التكوينية اللازمة لتحقيق الظروف غير المتبلورة التى 
أدت إلى نشاة التشوهات» ويذلك يمكن اعتبارها البنية التحتية للنص الأدبى. 

إن الحقيقة القائلة بأن المواقف المحددة للنص تمثل تشوها يتراوح بين فشل الأفعال 
الإنسانية والمعاناة المأساوية والشقاء والكارثة أدت ببعض النقاد ممن يأخذون المحاكاة 
بمعناها الحرفی إلى افتراض أن نصوصًا کهذه هى مجرد نسخ من عالم فاسد. ولكن 
إذا كانت التشوهات علامات لسبب كامن» وإذا كان على العقل الواعى للقارئ أن 
يؤصل هذا السبب» فإن وظيفة النص (ويالتالى وظيفة سلبيته) تكون أكثر بكثير من 
مجرد استنساخ الواقع. والسلبية تؤدى إلى التشوهات التى تعد السؤال الأساسى 
الذى يطرحه النص» وهو سؤال يضع النص فى سياق الواقع. من ثم فتحقيق السبب 
الفعلى يفتح الطريق أمام احتمال العثور على الإجابة (وقد تكون ماثلة فى مشكلات 
النص المتبلورة). إذن فالسلبية تشتمل على كل من السؤال والجواب» وهى الشرط الذى 
یساعد القارۍ على بناء معنى النص على آساس سؤال وجواب. 

وهذه العملية هى التى تضفى على معنى النص الأدبى سمته الفريدة. وهى لا تتمثل 
فى اعطاء حل محدد للمشكلات المحددة المطروحة» بل هى تحويل الأحداث إلى 
اكتشاف السبب الفعلى. من ثم فالمعنى يبدو وكأنه الوجه الآخر لما يصفه النص. وعالم 
النص يبدو عادةً فى حالة عزلةء وتنم هذه العزلة عن أن المعنى كامن وينتظر من 
يخلصه من كمونه. والنتيجة أن النص غير المكتوب يتكون نتيجة لتغير جدلى للنص 
المكتوب. ويستحيل على اللغة أن تصوغ كلا من تشوه المواقف الإنسانية وعلاجها فى 
آن. لذا فاللغة لا بمكن أن تنص صراحة على المعنى؛ بل كل ما يمكن لها أن تفعله هو 
أن تعبر عن وجودها من خلال التشوهات الظاهرة التى بكشف عنها النص المتبلور. 
إذن فالمعنى يتزامن مع ظهور الوجه الآخر للعالم المتجسد. وهنا أيضًا نرى البنية 
المزدوجة للسلببة -ويوصفها سبب التشوه فهى أيضاً علاجه المحتمل» ويالتالى فهى 
الأساس البنائى للتواصل. 
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وىؤدی بنا هذا إلى السمة الثالثة من سمات السليية. أن التواصل يصبح یلا داع 
إذا لم يكن ما ینبغی توصیله غير مالوف إلى حد ما. لذا يمكن تعريف القصص بانه 
نوع من التواصلء فهو يأتى إلى العالم بشئ ليس موجودا بالفعل. ولابد لهذا الشئ أن 
يكشف عن نفسه لكى يتسنى فهمه. ولكن بما أن العناصر غير المألوفة لا تظهر تحت 
نفس الظروف التى تظهر فيها التصورات المألوفة القائمة فإن ما يأتى به الأدب إلى 
العالم لا يكشف عن تفسه إلا فى شكل سلبية. ويحدث هذا فى النص بعزل المعابير 
الخارجية من سياقها الحقيقى وبتجريد هذه المعايير من واقعهاء وهو ما يصفه أدورنو 


«... كل ما تحتويه الأعمال الفنية من ناحية الشكل والمضمون والروح والمادة قد 
انتقل من الواقع الى الأعمالء ويحرم فيها من واقعه».(٠)‏ 


وفيما يتعلق بالنصوص الأديبة د تعتبر السلبية البنية التى يقوم عليها إلغا ء الواقع 
المدرك. هى العنصر الذى لم يصغه الت والسلبية من ناحية تلقى النص هى ما لم 
يتسن فهمه بعد. وهى أيضا لها بنية لكنها بنية سلبدة. وهى ليست معارضة مزدوجة أو 
e‏ للغالم الذى تستدعيه وتجسده الرؤى المطروحة فى النص. ولو كانت كذلك 

قتصرت وظيفتها على تتمة ما تطرحهء وكتتمة كانت ستقتصر على دعم الفكرة 

لعالم تام وكامل. وهذا النوع من السلبية موجود بالطبع» ويمكن العثور عليه 
فى الأدب اليقينى الذى يجسد العالم لا باعتباره قابلا للعلاج وحسب» بل باعتباره مبرا 

من العلل بالفعل. 

أن السليية بمعتاها الحقيقى لا يمكن استنباطها من العالم الذى تطرحه»ء ولا يمكن 
تصورها على أنها تدعم فكرة جوهرية تعلن عن ظهورها a AE‏ 
يتسن فهمه بعد فهى لا تفعل شينًا سوى الدلالة على علاقة ما بما تطرحه من تساولات؛ 
ويالتالى فهى توجڊ صلة أساسية بين القارئ والنص. واذا دفع القارئ لبلورة السب 
الكامن وراء وضع العالم موضع التساؤل فهى تشير ضمنا إلى أنه لابد أن يسمو على 
هذا العالم حتى يتمكن من رؤيته من خارجه. وهنا تكمن الوظيفة التواصلية الحقيقية 
للأدب. 

ومهما كانت المضامين الفردية التى تظهر إلى الوجود من خلال العمل الفنى 
سیكون هناك دائمًا شئ لا وجود له فی العالم ولا يقدمه إلا عمل فنی؛ فهو بساعدنا 
على السمو على ما نحن متورطون فيهء أى حياتنا فى خضم العالم الحقيقى. > من ثم 
فالسلبية بوصفها عنصر'ا ناسا التواضل هي ا عة وهى تتطلب عملية 
تحديد لا يمكن أن يقوم بها إلا الذات» وهو ما يضفى على معنى النص مظهره الذاتى 
(غیر ير الموضوعى) وخصويتهء لأن كل قرار يتخذ لايد أن نشت يثبت أمام البدائل التى ينبذها. 
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وهذه اليدائل اا من النص تفه ومن مزاج القارئ ححیٹت سمح الأول يباين 
الاختيارات بينا يسمح الأخير بتفاوت الرؤى. 


وخصوية المعنى جمالية فى طابعها. وهى لا تنشاً عن وجود عدة إحتمالات متباينة 
نختار أحدها ونستبعد بقيتها وحسب» بل أيضا عں عدم وجود إطار مرجعى يقدم 
معايير للصحيح والخطا. وهذا لا يعنى ضمتًا أن المعنى لابد أن يكون بالتالى ذاتيا 
صرفا؛ فمع أنه يتطلب من الذات أن تنتجه وتعايشه إا أن نفس وجود البدائل يحتم 
على المعنى أن يكون قابلاً للدفاع عنه ويالتالى قابلا لوصول اليه داق اهو تتن 
التوصيل الذاتى للمعنى العناصر التى تمت التضحية بهاء وبالتالى فمن خلال سلبية 
عمليات تجميع المعنى» قد يكون المرء فى وضع يسمح له برؤية قراراته الخاصة. 

وهنا أيضنًا تقدم السلبية البنية التى يقوم عليها التفاعل بين النص والقارئ. فما أن 
يتعلم المرء رؤبة الظواهر القائمة - بل المعنى الذى يكونه المرء EEE‏ ی 
عليها التغيير» حيث تضيف الملاحظة بعدا جقا لا تتم ملاحظتهء ویالتالی تبداً فى 
تغىىره. !ا أن مثل هذا التغيير لا يؤدى الى الانتشارء بل إلى معنى جديدء وهذا 
ا یتم تجميعه وفقا لقواعد تنظيمية أو تكوينية(°°) خاصة بإطار مرجعى ما أو دالة ‏ 
عليه؛ إذ تحكمه بنية تسمح بالمصادفات؛ فالصلات بين المواقف المعطاة لا يتم عرضها 
صراحة» وبالتالى فهى عرضية بطبيعتها . والقاعدة e PU RNKSE‏ 2 
التنظميهة والتكوينية- لا تقدم مسارا يجب اتباعهء بل ت تشير فقط إلى المسارات التى لا 
بنبغى اتخاذها . وقدرة القارئ هى التى تساعد على تضييق دائرة الاحتمالات وهو 
الذى يقدم «قانون» القاعدة العرضبة.*) وفى نفس الوقت فالتحديد السلبى لهذه 
القاعدة هو الذى يحكم نطاق الجشتالتات التى قد تنشاً عن نفس النص. . وإذا لم يكن 
للنص الأدبى معنى محدد فهذا «القصور الظاهرى» هو المادة التى تساعد النص على 
أن یکون له معنی فی سیاقات شتی. 
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